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A P R E S E N T A Ç Ã O
A constante	e	ampla	difusão	de	conhecimento	é	um	princípio	norteador	do	sistema	de	pesquisa	em	História,	Teoria	e	Crítica	da	Arte.	Da	nossa	rede	sempre	crescente	de	bibliotecas	e	arquivos	às	plataformas	 informatizadas,	passando	pelos	contatos	
diretos entre pesquisadores, uma grande reserva informacional garante a publicização das 
investigações.	
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A R T E  A L É M  D A  A R T E
P E R C U R S O S  D E  P E S Q U I S A S
O 1o	Simpósio	Internacional	de	Relações	Sistêmicas	da	Arte	ocorreu	nos	dias	8,	9	e	10	de	abril	de	2018,	no	Goethe-Institut	de	Porto	Alegre,	e	surgiu	do	desejo	de	abrir	espaço	para	pensar	a	arte	mais	além	da	obra	e	do	artista,	compreendendo-a	
dentro	de	um	conjunto	de	relações	bastante	específicas	em	articulação	à	conjuntura	histórica	
atual. Por isso seu tema: Arte além da arte. 
Quando,	em	1990,	em	tese	de	doutorado	foi	utilizado	o	conceito	de	sistema	da	arte	
definido	como:	“(...) conjunto de indivíduos e instituições responsáveis pela produção, difusão 
e consumo de objetos e eventos, por eles mesmos rotulados como artísticos e, também, pela 
definição dos padrões e limites da Arte para uma sociedade, ao longo de um período histórico”1, 
a	existência	de	um	sistema	da	arte	no	Brasil	era	ainda	negada	ou	ignorada,	e	a	produção	
artística	pensada	de	forma	autônoma.	Ao	adotar	o	conceito	de	sistema	da	arte,	estamos	
pensando-o	 como	uma	modelagem	 conceitual	 que	 amplia	 as	 possibilidades	 de	 análise	 e	
entendimento de determinada realidade. Buscamos, assim, uma abordagem que dê conta 
das	dinâmicas	e	complexidades	de	processos	que	os	conceitos	de	campo	artístico,	utilizado	
por Pierre Bourdieu2,	ou	de	mundos	da	arte,	propostos	por	Howard	Becker3	 e Arthur Danto4 
a	partir	de	compreensões	bastante	distintas,	tratavam	de	forma	mais	circunscrita.	




pressupostos foram derrubados pelos desdobramentos que foram sendo colocados pela 
produção	artística	e	pelas	mudanças	no	panorama	econômico	e	social.	
Para	lidar	com	a	ampla	gama	de	fenômenos	articulados	no	fluido	ambiente	globalizado	
da	arte	contemporânea,	os	princípios	da	teoria	da	complexidade	de	Edgar	Morin5 e da teoria 
ator-rede	de	Bruno	Latour6	apresentam	importantes	contribuições.	Essas	teorias	auxiliam	a	
compreender que o todo é mais do que a simples soma das partes, e que é preciso trabalhar 
dentro	 de	 um	 pensamento	 sistêmico	 complexo,	 partindo	 da	 sinergia	 existente	 entre	 os	
diferentes elementos. Compreendemos, portanto, que o que acontece em um ponto do 
sistema interfere e afeta todos os demais, como uma rede densamente interconectada. 
Assim, o conceito de rede vem	a	substituir	a	noção	de	que	o	sistema	é	formado	pelo	conjunto 
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ou grupo	de	indivíduos	e	instituições,	pois	as	articulações	a	partir	das	quais	tais	atores	se	
conectam uns aos outros tendem a ser mais importantes do que suas ações isoladas. 














baseadas nos interesses do mercado da arte foram se fortalecendo, resultando na valorização 
de	determinados	artistas	e,	consequentemente,	de	algumas	coleções.
A	arte	contemporânea	ampliou	sua	penetração	junto	ao	grande	público,	mediante	forte	








que passou a ter mais aceitação e visibilidade. Pessoas que nunca haviam frequentado 
exposições	de	arte	modificaram	sua	atitude,	tornando-se	público	desses	eventos	e	abrindo	
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que	se	comunicavam	–	bem	ou	mal	–	entre	eles,	mas	sim	como	um	sistema	global.	Também	
é relevante mencionar como os mecanismos econômicos e técnicos da globalização das 
transações	e	da	financeirização	das	economias	interdependentes	exerceram	uma	influência	




obras são aqueles que ainda têm reconhecimento do mainstream internacional. Enquanto os 
artistas	vêm	de	vários	lugares,	o	acesso	a	uma	carreira	internacional	costuma	ficar	a	cargo	de	
uma grande galeria, geralmente norte-americana, preferencialmente nova-iorquina. Dessa 
forma,	os	espaços	constituídos	acabam	por	perpetuar	a	hegemonia	central	e	continuam	a	
controlar a elaboração dos valores e das reputações. 
A	arte	contemporânea,	com	suas	novas	formas	de	expressão,	teve	que	procurar	outros	




desdobramento de novos regimes de valor. 
No	 sentido	 de	 compreender	 essas	 novas	 condições	 de	 desenvolvimento	 da	 arte	









Relações Sistêmicas da Arte como uma de suas linhas de pesquisa. 
Desse	ambiente	de	produção	científica	e	cultural	emergiu	um	conjunto	de	dissertações	
e	teses	sob	sua	orientação,	como	a	dissertação	de	Nei	Vargas8, em 2008, a dissertação e 
a	tese	de	Bettina	Rupp9,	defendidas	sucessivamente	em	2010	e	2017,	e	a	tese	de	Bruna	
Fetter10, de 2016. Parte dessas pesquisas integrou o livro As Novas Regras do Jogo11, lançado 
na	versão	impressa	e	e-book	pela	Editora	Zouk,	em	2014,	rendendo,	nos	anos	subsequentes,	
uma série de palestras e cursos que fortaleceram as ações do grupo. 
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Dentro	do	GP,	Grupo	de	Trabalho	constituído	por	Maria	Amelia	Bulhões,	Bruna	Fetter	












Assim surgiu a proposta do 1º Simpósio Internacional de Relações Sistêmicas da Arte, 
que	teve	o	Programa	de	Pós-Graduação	em	Artes	Visuais	da	UFRGS	como	seu	promotor,	
afirmando	o	compromisso	do	campo	acadêmico	e	a	 importância	de	seu	protagonismo	na	
ampliação dessas discussões. O Simpósio se propôs a debater as transformações do(s) 
modo(s) de operação pelo(s) qual(is) a produção das artes visuais vem passando, em um 
evento	transdisciplinar	em	essência,	disposto	a	abrir	o	diálogo	entre	pesquisadores	das	Artes,	
Sociologia,	Antropologia,	Filosofia,	Letras,	Tecnologia,	Ciências	e	de	todas	as	demais	áreas	



















Em	 sua	 primeira	 edição,	 o	 Simpósio	 foi	 alicerçado	 em	 três	 eixos	 de	 investigação.	
O	 primeiro	 abordou	 a	 arte	 que	 foge	 aos	 princípios	 preestabelecidos,	 buscando	 novas	
formas	de	ação	e	 reflexão,	expandindo	suas	possibilidades	de	compreensão,	viabilizando	
entrecruzamentos	 de	 campos	 nos	 processos	 artísticos,	 fazendo	 uso	 de	 procedimentos	
e	meios	 tecnológico-digitais	 que	 transformam	as	 relações	do	 trabalho	 artístico.	Ou	 seja,	
debateu-se	a	respeito	das	forças	de	renovação	de	antigas	práticas.	O	segundo	focou	nos	
desdobramentos	 do	 sistema	 da	 arte	 na	 economia	 de	mercado.	 Para	 tanto,	 discutiu	 sua	
transformação,	 centrando	o	 debate	 nos	 processos	 de	 institucionalização,	 financeirização	
e	empresariamento,	pelos	quais	a	produção	artística	e	as	instituições	culturais	vêm	sendo	






construção de hegemonias e o reforço das margens, e como pensar relações centro-periferia 
hoje.

















das	 mesas	 temáticas.	 Foram	 recebidas	 98	 propostas	 de	 comunicações,	 analisadas	 por	
uma	 Comissão	 Científica	 composta	 por	 11	 pesquisadoras	 e	 pesquisadores	 nacionais	 e	









Um aspecto relevante foi a aposta em uma estrutura de funcionamento aberta a trocas, 
que	se	revelou	um	ponto	positivo	e	merece	ser	destacado.	O	Simpósio	foi	organizado	para	
que	 fossem	possíveis	 a	exposição	de	 ideias	e	os	debates	das	 reflexões	delas	originadas.	
Assim, foi previsto um generoso espaço de tempo para as discussões após as apresentações 







e-book, registro importante do Simpósio que reúne as comunicações proferidas nas 
conferências	e	nas	mesas.	Sua	leitura	permite	adentrar	no	universo	de	temas	e	problemáticas	




Dando	 continuidade	 aos	 debates	 e	 reflexões,	 o	 Grupo	 também	 está	 participando	
da organização de um encontro acadêmico para discussões sobre o mercado de arte e 
o	colecionismo,	a	ser	 realizado	na	Universidade	Nova	de	Lisboa,	em	novembro	de	2019.	
Este evento resulta do trabalho que vem sendo realizado pelo Subcomitê Mercado de Arte 
e Colecionismo: Brasil, Espanha e Portugal, vinculado ao The Internacional Art Market Studies 
Association –	TIAMSA,	no	qual	o	Brasil	está	representado	pelo	GT	e	por	Marcílio	Toscana	
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Franca Filho, procurador do Ministério Público e professor de Direito na Universidade Federal 
da	Paraíba.	
Fechando	esta	apresentação,	cabe	reafirmar	a	satisfação	com	os	resultados	obtidos	
na realização do 1º Simpósio Internacional de Relações Sistêmicas da Arte, com todas as 
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A  B I E N A L I Z A Ç Ã O  D O  M U N D O  –  W H A T S ’ S  N E X T ?  D E S A F I O S  E 
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Sabiha	Keyif
Inst itut 	für	Auslandsbeziehungen	e	Staat l iche	Kunsthal le	Baden-Baden




mais	 de	200	bienais	 espalhadas	 pelo	mundo	 inteiro.	Tomando	 como	ponto	de	 partida	uma	visita	 à	
última	Bienal	de	Jacarta	(2017),	este	artigo	traz	à	luz	a	evolução	de	uma	bienal	atual	em	sua	tentativa	
de	conciliar	identidade	nacional	e	pretensões	de	ressonância	internacional.













átrio	do	Gudang Sarinah Ekosistem a observar a colorida função. Os membros da comunidade 
bissu	dançam	em	círculo,	e	a	apresentação	de	sua	tradição	centenária	é	parte	do	programa	
oficial	de	abertura	da	Bienal	de	Jacarta	de	2017.	A	etnia	bugi,	originária	do	sul	da	ilha	de	
Sulawesi,	conhece	cinco	gêneros	diferentes,	sendo	o	bissu, que reúne aspectos de mulheres 
e	homens	ao	mesmo	tempo,	lembrando,	à	primeira	vista,	a	forma	ocidental	do	travesti,	um	
desses gêneros. A história da comunidade bissu	remonta	ao	século	IX,	ou	seja,	à	época	pré-
islâmica.	Seus	membros	atuam	em	rituais	espirituais	ou	xamânicos	na	inauguração	casa	nova,	
por ocasião de ritos de passagem e de festas de casamentos ou da colheita do arroz - e, neste 
caso,	na	inauguração	da	17a	edição	da	Bienal	de	Jacarta,	concebida	pela	artista	performática	
Melati	Suryodarmo	em	sua	função	de	diretora	artística.	A	incorporação	desse	ato	de	dança,	
PERFORMANCE KOMMUNITAS BISSU, ABERTURA JIWA: BIENAL DE JACARTA 2017.
FOTO: PANJI PURNARM PUTRA.
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originalmente	ligado	exclusivamente	a	cerimônias	ritualísticas,	tematiza,	ao	mesmo	tempo,	
o deslocamento de função do ritual, a transformação cultural associada a isso bem como as 
transformações dentro da comunidade bissu	nos	últimos	anos.
AS BIENAIS COMO FENÔMENOS GLOBAIS







corporificações	 desse	modelo	 (Carnegie International/Pittsburgh	 1896;	Corcoran Biennial/
Washington	1907;	Whitney Biennial/New	York	1932).	Posteriormente,	apenas	em	1951,	com	a	
Bienal de São Paulo, seria retomado o modelo de mostra realizada a cada dois anos. Constata-
se,	então,	um	descolamento	de	estruturas	nacionais,	que	são	substituídas	por	curadoras/






























incipiente. Direcionam-se um público internacional de especialistas bem como à população 
local,	sendo	geralmente	inauguradas	por	figuras	da	política,	 incentivadores	internacionais	
e	 locais	e	 tematizadas	na	 imprensa	 local.	Elas	prometem	conexão	e	continuidade,	 têm	a	
tarefa	de	marcar	e	dar	ensejo	a	transformações,	de	aliar-se	ao	existente	e,	ao	mesmo	tempo,	
questionar	e	romper	com	convenções	cristalizadas	(v.	VOGEL:	2010,	7).
A EVOLUÇÃO DA BIENAL DE JACARTA 
	A	Bienal	de	Jacarta	tem,	agora,	uma	longa	história	atrás	de	si,	ainda	que	com	diversas	









do	mundo.	A	atual	Bienal	de	Jacarta	tem	sua	origem	na Indonesian Painting Exhibition (Pameran 
Seni Lukis Indonésia).	Na	época	ainda	sob	a	égide	do	Jakarta Arts Council (Dewan Kesenian 
Jakarta/DKJ), que representava uma posição mais conservadora e tradicional dentro da arte 
indonésia,	foram	selecionadas/os	para	essa	Bienal	81	pintoras/pintores	e	artistas	de	diferentes	
contextos	e	gerações,	que	tiveram	suas	obras	exibidas	numa	exposição	no	Jakarta Cultural 
Center (Taman Ismail Marzuki/TIM). As três edições seguintes da Bienal foram organizadas 
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conforme	um	princípio	similar,	porém	com	uma	denominação	levemente	alterada	a	cada	vez,	
como Indonesian Great Painting Exhibition (Pameran Besar Seni Lukis Indonesia), tendo sido 
idealizadas também pelo Jakarta Arts Council.	A	marca	“bienal”	foi	empregada	pela	primeira	
vez	em	1982,	tendo	sido	usada	até	1988	várias	vezes	sem	complemento	ou	com	diferentes	




























	Com	o	título	Neither Forward nor Back: Act Now! (Maju Kena Mundur Kena: Bertindak 
Sekarang!), a 16a	Bienal	de	Jacarta,	em	2015,	foi	planejada	pela	primeira	vez	por	um	curador	
internacional em colaboração com uma equipe de seis curadores indonésios. A equipe em 











arte,	da	ciência	e	da	tecnologia,	juntamente	com	a	Surabaya Strenkali Citizzens Organisation 
(Paguyuban Warga Strenkali Surabaya), uma organização local de comunidades ribeirinhas, 
desenvolveu	e	concretizou	um	projeto	de	descontaminação	de	águas	denominado	“Banyu 
Mili”	(do	javanês:	água	corrente).	A	contaminação	das	águas	dentro	e	ao	redor	de	Surabaya	











da Jakarta Biennial Foundation,	criada	em	2014.	Ela	foi	idealizada	por	atores	da	cena	artística	
local	que	transitam	há	muitos	anos	pelos	mundos	artísticos	local	e	global.	Uma	meta	central	
para os atuais membros da fundação é que a Bienal propicie, através da arte, uma outra 
compreensão	e	uma	outra	visão	do	cotidiano	vivido,	além	de	seu	objetivo	de	coordenar	e	
aprimorar a Bienal de forma independente. Com o estabelecimento da Fundação, deu-se o 
desligamento do Jakarta Arts Council e de sua infraestrutura e, com isso, um passo em direção 
à	independência	e	ao	profissionalismo	(v.	ibid.).	
 Além da Bienal, os membros da Fundação, por meio do Curators’ Lab (curatorial 
educational forum), ocupam-se da organização e acompanhamento de um programa público 
de	mediação	com	diferentes	 formatos,	como	simpósios,	workshops	e	publicações	sobres	
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diferentes	temas	e	disciplinas.	Os	personagens	centrais	da	cena	artística	contemporânea	
em	Jacarta	 encontram-se	 todos	muito	 bem	 interconectados	 e,	 ao	 longo	 dos	 anos	 e	 das	
gerações,	 desenvolveram	 uma	 oferta	 alternativa	 abrangente	 de	 modelos	 de	 reflexão	 e	
educação	artística.	Dois	personagens	centrais	que	iniciaram	muitos	desses	projetos	são	Hafiz	













internacional, esses dois protagonistas, na qualidade de membros importantes da Foundation, 
suscitam	um	posicionamento	definido	da	Bienal	dentro	do	sistema	das	artes,	 levando	em	
conta o discurso nacional assim como o internacional. 
JIWA: BIENAL DE JACARTA 2017
	A	mais	 recente	edição	da	Bienal	de	Jacarta,	no	outono	de	2017,	tinha	o	enfoque	
temático	de	“JIWA”,	tendo	sido	concebida	por	Melati	Suryodarmo,	coordenadora	de	arte	em	
parceria com uma equipe de curadores nacionais e internacionais. A equipe contava com 
Annissa	Gultom	(arqueóloga,	Indonésia),	Hendro	Wiyanto	(história	da	arte	clássica,	Indonésia),	
Phillipe	Pirotte	(curador	internacional	e	diretor	da	Städelschule em Frankfurt, Alemanha) e 
Vit	Havranek	(teórico	e	curador,	República	Tcheca).
	O	título	JIWA remete	a	um	conceito,	na	língua	indonésia,	cuja	tradução	mais	próxima	









como quatro importantes manifestações locais, entre as quais Dolorosa Sinaga e Semsar 





 O Gudang Sarinah Ekosistem,	sede	do	coletivo	de	artistas	Ruangrupa	bem	como	de	
outras	 iniciativas	 artísticas	 e	 culturais	 locais,	 oferece	 um	 amplo	 espaço	 de	 uso	 coletivo,	
com	escritórios,	estúdios	e	ateliês.	A	mostra	da	Bienal	ocorre	no	prédio	anexo,	num	espaço	
absolutamente simples, no padrão de um cubo branco com paredes independentes nas quais 
podem	ser	expostas	obras	e	em	cujos	corredores	quais	podem	ser	montadas	instalações.	A	
feição	da	mostra	é	similar	à	de	outras	exposições	 internacionais.	O	modo	como	as	obras	
da	 Bienal	 são	 expostas	 no	 Seni Rupa dan Keramik	 (indonésio:	Museu	 de	Artes	Visuais	 e	
Cerâmica)	também	corresponde	aos	padrões	convencionais	de	exposições	internacionais,	
com a diferença de que as obras ali estão integradas no circuito de apresentação da coleção 
do	museu.	O	museu	localiza-se	junto	à	histórica	Praça	Fatahillah,	na	vizinhança	imediata	do	
Jakarta History Museum.	A	ênfase	da	coleção	permanente	é	na	manufatura	artística	tradicional	




adicional,	ao	seu	circuito.	Somente	as	etiquetas	com	o	corporate design da Bienal remetem 
a	um	contexto	diferente.	Ainda	assim,	essas/esses	visitantes	podem	perceber	já	à	primeira	
vista	uma	clara	diferença:	os	espaços	nos	quais	as	obras	da	Bienal	são	exibidas	parecem	
bem mais arrumados e reduzidos. Em comparação com os outros espaços, eles irradiam uma 
atmosfera diferente, que logo se evidencia aos olhos do público em geral e, em muitos casos, 
faz	com	que	esse	reaja	com	mais	distanciamento	e	cautela.	Parte	desse	público,	inclusive,	




no Gudang Sarinah Ekosistem,	uma	grande	parte	das/dos	visitantes	dessas	duas	instituições	
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culturais	não	vêm	especificamente	para	visitar	a	Bienal	e	sim	para	passar	um	dia	no	museu.	
















com	o	espaço	público	e	a	arte	performática.		Seu	trabalho	Sunda Kelape: Selamat Datang Jakarta 
(2017)	trata	de	um	aglomerado	urbano	na	zona	norte	de	Jacarta	que	teve	todos	seus	prédios	
derrubados,	num	projeto	de	gentrificação,	e	cuja	população	 local	foi	realocada.	Moradores	







teto possibilita um enfrentamento corporal da questão e transforma-se na imagem simbólica 
do	esforço	físico	associado	à transgressão de limites, à presença simbólica de violência e à 
exploração	do	espaço.	




cristal brancas numa linha.
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nossos tempos atuais. 
	Os	artistas	performáticos	Ali	Al-Fatlawi	e	Wathiq	Al-Ameri,	ambos	iraquianos	residentes	
na	Suíça,	refletem	em	sua	performance	Vanishing borders or let’s talk about the situation in Iraq 
(2014)	a	preocupação	com	a	cultura	iraquiana	bem	como	a	percepção	da	guerra	na	região	
pelo	Ocidente.	 Por	meio	 de	 símbolos	 fortes,	 que	 frequentemente	 representam	 a	 guerra	














da discussão, a transgressão de limites, ilustrando como lembranças podem se inscrever no 
corpo. Após a realização da performance em diferentes espaços no Gudang Sarinah Ekosistem, 
foi	apresentada	uma	documentação	no	pavilhão	de	exposições.
	A	 temática	da	 colonização	e	da	 globalização	é	 abordada	por	Ho	Rui	An,	 artista	 e	
escritor de Singapura em seu trabalho. Sua instalação no Gudang Sarinah Ekosistem integra, 
além	de	diferentes	objetos,	a	documentação	de	uma	Lecture Performance	na	qual	os	objetos	
abordados	 no	 espaço	 se	 tornam	 visíveis.	 Seu	 trabalho	 dedica-se	 a	 uma	 pesquisa	 sobre	
fotografias	 nos	 aspectos	 de	 sua	 geração	 e	 de	 uma	 percepção	 que	 se	 altera	 em	 face	 de	
processos de globalização e de transformação social. Por meio da Lecture Performance, ele 
ilumina	 diferentes	 desdobramentos	 da	 colonização	 e	 da	 globalização	 com	base	 no	 filme	







Performance.	O	ponto	de	partida	do	artista	para	a	Lecture Performace é um manequim do 
antropólogo	Charles	de	Roux	no	Museu	Tropical	em	Amsterdã:	a	partir	da	imagem	lá	observada,	
ele	inicia	uma	série	de	investigações	a	respeito	de	questões	atuais	referentes	ao	discurso	da	
colonização bem como da relação entre imagens e poder. 
	Se	analisarmos,	enfim,	a	abordagem	da	última	Bienal	de	Jacarta	e	os	temas	das	obras	
selecionadas,	 poderemos	perceber	uma	estreita	 relação	 com	 temas	de	 relevância	 global,	










dos gêneros, a globalização, a colonização e questões referentes à própria cultura e situação 
geográfica	em	suas	imbricações	com	a	política	e	a	história	e,	portanto,	com	a	memória.






múltiplo	 das	 estruturas	 e	 padrões	 de	 pensamento	 existentes.	As	 diferentes	 visões	 e	 os	
diferentes conteúdos, com suas referências em parte à cultura local e em parte marcadamente 
ritualizadas,	constituem	um	contraponto	a	sistemas	e	dogmas	estabelecidos,	discutindo	e	
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curadoria	do	Goethe-Institut	Jacarta,	novembro	de	2010.	
Catálogo	da	exposição	JIWA:	Bienal	de	Jacarta	2017	Jakarta	Biennale	Foundation,	2017.
BELTING,	H.;	BUDDENSIEG,	A.;	WEIBEL, P. (Ed.). The Global Contemporary and the Rise of 
New Art Worlds.	MIT	Press,	Cambridge,	MA,	2013.
VOGEL, Sabine B. Biennalen Kunst im Weltformat.	Springer,	Wien,	NewYork,	2010.
Site	Biennial	Foundation:	Directory	of	Biennials:		http://www.biennialfoundation.org/home/




jakarta-biennale-2/. Consultado em: 10 de maio de 2018.
ARTE	ALÉM	DA	ARTE		|		29
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QUESTÕES INTRODUTÓRIAS SOBRE COLECIONAR HOJE
“A	tatuagem	realizada	pelo	artista	belga	Wim	Delvoye	nas	costas	do	músico	suíço	Tim	











Uma categoria de colecionadores privados que desconhece limites no colecionar são 
os	mega-colecionadores,	assim	nomeados	por	aplicarem	somas	expressivas	na	aquisição	de	





The Art Market 2018, an Art Basel & USB Report, da autoria da economista da cultura 
Clare	McAndrew,	regista	um	crescimento	no	valor	das	vendas	do	mercado	global	de	12%	
(que	alcançou	$63,7	biliões)	em	2017,	 face	ao	ano	de	2016.	Neste	relatório,	 também	se	
observa uma redução da procura de obras cotadas até $1 milhão, enquanto a procura de 
obras	acima	daquele	montante	cresceu	na	última	década	(2007-2017).	Os	maiores	aumentos	
disputaram-se	nas	obras	com	um	valor	superior	a	$10	milhões,	que	aumentaram	148%	ao	









circuito	comercial	 artístico,	 agindo	a	partir	de	 sucursais	 situadas	em	pontos	estratégicos	
no mundo.4		Em	consequência,	muitas	galerias	de	arte	têm	encerrado	atividade,	incapazes	
de	competir	com	aquelas,	nem	suportar	a	inconstância	dos	hábitos	aquisitivos,	a	exigente	
e dispendiosa calendarização das feiras de arte mundiais e o próprio encarecimento dos 




que convidam à ideia de movimento e de deslocação da obra de arte e do seu mercado. Por 




reduzindo	 o	 predomínio	 norte-americano	 e	 europeu	 a	 que	 se	 assistiu,	 durante	 o	 século	
XX.	Munidos	de	uma	liquidez	proveniente	da	financeirização	da	economia,	potencialmente	
especulativa,	 estes	 colecionadores	 entram	 no	 mercado	 da	 arte,	 sobrevalorizando-o.	
Identificados	como	uma	“nova”	categoria	de	colecionadores	(MAERTENS,	cit.	por	HEINICH,	
2017:	 85),	 a	 sua	motivação	 é	 a	 posse	 de	 troféus	 e	 o	 reconhecimento	 social,	 estímulos	
nem sempre acompanhados por valores do saber e do conhecimento. Mas mais do que 
uma	“nova”	categoria,	estaremos	perante	a	consolidação	de	uma	tendência	de	colecionar	




do gosto do seu autor”	(Lichtenstein,	1995:	28-30)?	Um	dos	desafios	do	estudo	do	colecionismo	
de	arte	contemporânea	é	observar	e	diferenciar	a	persistência	de	um	colecionar	distinto	das	
tendências do mercado.
PERSISTÊNCIAS E RUTURAS NO COLECIONAR 
“Sob	a	fotografia	de	um	enorme	iate	amarrado	em	Veneza,	coincidindo	com	a	bienal	






mais	 enigmáticas	 do	 comportamento	 humano	 (MARÍA	 DE	 FRANCISCO,	 CABALLERO,	





















sucedida empresa de publicidade.
Precursor no gosto por uma arte de vanguarda, Panza reuniu obras de qualidade 






























de controlo e de especulação do mercado da arte (MY	NAME	IS	CHARLES	SAATCHI...,	2009:	6).
Ainda	no	domínio	do	mercado	e	da	destreza	no	seu	controlo,	podemos	assinalar	a	
atuação	do	 francês	François	Pinault	 (n.	1936).	 Industrial	que	orientou	o	negócio	para	os	




advisors (Marc Blondeau, Philippe Ségalot).13		Reuniu	uma	significativa	coleção	de	espectro	
abrangente	e	eclética,	de	diferentes	tendências	e	culturas,	em	variados	suportes	(pintura,	
escultura,	vídeo,	instalação,	fotografia).	Nela	figuram	alguns	dos	artistas	mais	emblemáticos	
e reconhecidos pelo mercado da arte, com destaque para obras das vanguardas modernistas 


































e	experimentais.	Foi	pioneiro	a	 fomentar	 a	 fotografia	como	espécie	 colecionável,	 na	 sua	
relação	com	as	artes	plásticas,	uma	característica	que	singularizou	a	sua	atividade.20 
Ao	longo	de	quatro	décadas,	reuniu	uma	significativa	coleção	de	arte	contemporânea,	





o	 que	 sucedeu,	 por	 exemplo,	 com	o	 conjunto	 de	 fotografias	 de	Pierre	Molinier,	 de	 teor	
surrealista	e	fetichista,	encontradas	ocasionalmente	numa	viagem	a	Paris.















































Clemente, Paula Rego) até à arte mais recente.23 












compra. Controlam a circulação e a produção de obras de arte, promovem e manipulam 
carreiras	artísticas	(Charles	Saatchi),	propiciam	a	sobrevalorização	de	peças,	investindo	nas	










o novo, a descoberta, a resposta às suas inquietações.
REFERÊNCIAS
ADAM, Georgina. Big Bucks. The explosion of the Art Market in the 21st Century.	 Lund	
Humphries,	2014.
ADAM, Georgina. Dark Side of The Boom. The Excesses of The Art Market in the 21st Century. 
Lund	Humphries,	2017.
Artistas:	http://pt.museuberardo.pt/colecao/artistas. Consultado em: 28 de março de 2018.









wim-delvoye-848279. Consultado em: 2 de abril de 2018.
DUARTE,	 Adelaide.	 Da coleção ao museu. O colecionismo privado de arte moderna e





GRAW,	Isabelle. Cuánto vale el arte? Mercado, especulación y cultura de la celebridade, Mardulce, 
2015	(1ª	ed.	2008).
HEINICH,	Nathalie.	El paradigma del arte contemporáneo. Estructuras de una revolución artística, 
Madrid,	Casimiro	Libros,	2017.
ARTE	ALÉM	DA	ARTE		|		38
LICHTENSTEIN,	Jacqueline.	Préliminaires	 à	 toute	 collection.	 Les	Goncourt	ou	 le	portrait	
du	collectionneur-artiste,	Passions privées. Collections particulières d’art moderne et contem- 
porain (Décembre	1995-Mars	1996),	Paris,	Musée	d’Art	Moderne	de	la	Ville	de	Paris,	1995,	
p.	23-30.
MARÍA	DE	FRANCISCO,	José;	CABALLERO,	Luis.	Conversaciones com colecionistas de arte 
contemporáneo,	Madrid,	Colecciona	y	La	Fábrica,	2018,	p.	11-18.
MARTIN,	Guy.	The	Power	of	Art:	François	Pinault’s	$1.2	Bilion-Collection	Finds	a	Home	in	
Paris	 (29	 abril,	 2016),	 https://www.forbes.com/sites/guymartin/2016/04/29/the-power-
of-art-francois-pinaults-1-2-billion-collection-finds-a-home-in-paris/#6db59279424e. 
Consultado	em:	23	de	março	de	2018.
MCANDREW, Clare. The Art Market 2018, an Art Basel & USB Report, 2018.
MICHALAROU,	 Efi;	 LEMPESIS,	 Dimitris.	 Interview:	 Rik	 Reinking	 (s.d.),	 http://www.
dreamideamachine.com/en/?p=22882.	Consultado	em:	23	de	março	de	2018.
MOULIN,	Raymonde.	L’artiste, l’institution et le marché,	Éditions	Flammarion,	1997	(1ª	Ed.	
1992).
My Name is Charles Saatchi and I Am an Artoholic. Everything You Need to Know About Art, Ads, 
Life, God and Other Mysteries – and Weren’t Afraid to Ask...,	London,	Phaidon	Press,	2009.	
PANZA,	Giuseppe.	Memories of a collector,	New	York,	Abbeville	Press,	2007	(1.ª	Ed.	2006).
POMIAN,	 Krzysztof.	 Collectionneurs, amateurs et curieux. Paris, Venise: XVIe-XVIIIe siècle, 
Gallimard,	2004	(1.a	Ed.	1987).
ROBERTSON,	 Iain.	 The	 emerging	 art	 markets	 in	 East	 Asia,	 Iain	 Robertson	 (Ed.	 by),	
Understanding international art markets and mangement,	Routledge,	2005,	p.	146-171.
STOURTON,	James.	Great Collectors of Our Time. Art Collecting Since 1945,	London,	Scala,	
2007.
SUSSMAN,	Anna	Louie.	Why	Fewer	Galleries	Are	Opening	Today	Than	10	Years	Ago	(15	
Mar, 2018), Artsy.net, https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-fewer-galleries-opening-
today-10-years-ago.	Consultado	em:	19	de	março	de	2018.
VELTHIUS,	Olav;	CURIONI, Stefano Baia. Making Markets Global, Cosmopolitan Canvases. 
The Globalization of Markets for Contemporary Art,	Olav	Velthius,	Stefano	Baia	Curioni	 (Ed.	
By),	Oxford	University	Press,	2015,	p.	1-28.
WU,	Chin-Tao.	Privatizar la cultura. La intervención empresarial en el mundo del arte desde la 
década de 1980,	Madrid,	Ediciones	Akal	(1ª	Ed.	2002),	2007.
ARTE	ALÉM	DA	ARTE		|		39
M E T A M O R F O S E S  D O  S I S T E M A  D A  A R T E  C O N T E M P O R Â N E A  N O 
S É C U L O  X X I
M E T A M O R P H O S I S  O F  T H E  C O N T E M P O R A R Y  A R T  S Y S T E M  I N 








descentramento	da	dinâmica	de	 globalização;	 o	 alargamento	–	 sem	 limite	 à	vista	–	do	 espectro	da	
segmentação	e	hierarquização	das	estruturas	de	produção	artística;	a	generalização	do	pluralismo	e	
relativismo	nos	discursos	de	 legitimação;	o	alastramento	do	ecleticismo	e	 transdisciplinaridade,	nos	
processos	de	 trabalho;	 a	mediação	comunicacional	 generalizada,	no	que	diz	 respeito	aos	modos	de	


















































ao desenho dos contornos do território da arte pela necessidade de reavaliar o estatuto 
social,	cultural,	criativo	e	artístico,	de	uma	série	de	práticas	que	costumavam,	por	 inércia	















como deveremos situar-nos, não perante elas mas com elas?
Olhando para o sistema das artes de um modo que nos permita descrever, de forma 
genérica,	as	metamorfoses	das	suas	configurações,	neste	início	do	século	XXI,	detetamos	
um	conjunto	de	características	que	julgamos	poder	tomar	como	ponto	de	partida	e	para	as	
quais escolhemos as designações que a seguir enunciamos. 
Globalização, em termos de tendência histórica.
Segmentação e hierarquização, em termos de estruturas de produção. 
Pluralismo	e	relativismo,	em	termos	de	discursos	de	legitimação.	
Ecleticismo	e	transdisciplinaridade,	em	termos	de	processos	de	trabalho.
Mediação generalizada, em termos de modo de inserção social.
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 A globalização cultural não é um processo de supressão das diferenças mas sim de 
reprodução,	reestruturação	e	sobredeterminação	dessas	mesmas	diferenças.	É	um	processo	
dúplice	de	 simultânea	 revelação/anulação	de	diferenças,	 diferenciação/	homogeneização	e	
democratização/	hegemonização	cultural.








































neste	 caso,	 reside	no	 facto	de	 a	maximização	da	probabilidade	de	 	 atingir	 este	objetivo	
implicar uma espécie de sistema de quotas, que pressupõe a aceitação de uma quase ilimitada 
disparidade	de	critérios	de	avaliação	e	de	uma	tendencial	arbitrariedade	do	resultado	final.	
Esta	 dupla	 impossibilidade	 pode	 ser	 mitigada	 sobretudo	 através	 de	 dois	 tipos	 de	
estratégias. 

















que	 se	 distribuem,	 em	 simultâneo,	 num	 plano	 horizontal,	 de	 acordo	 com	 uma	 	 grande	
variedade	de	critérios	distintivos	de	segmentação	(distinguimos	critérios	técnicos,	estéticos,	
sociográficos	e	historiográficos),	e	num	plano	vertical,	de	acordo	com	critérios	hierárquicos	
de	 poder	 ou	 cotação	 económica,	 mediática	 ou	 simbólica	 (distinguimos	 entre	 hierarquia	
económica,	hierarquia	da	fama	e	hierarquia	do	prestígio).	
A este respeito faremos aqui apenas duas observações.
A	 primeira	 é	 de	 carater	 epistemológico	 e	 visa	 enfatizar	 a	 necessidade	 conceptual	
de	 preservar,	 ao	 longo	 de	 todo	 o	 processo	 de	 investigação	 e	 reflexão,	 a	 consciência	 da	









modo como e a escala em que, em cada situação concreta, o pode fazer.
Fazendo	o	raciocínio	em	sentido	inverso,	é	verdade	que	se	assiste	a	um	aumento	do	
grau de concentração de poder em determinados agentes, mas isso não gera necessariamente 
uma	padronização	ou	um	cerceamento	da	liberdade	criativa,	já	que	todos	os	outros	–	os	que	
têm	menos	poder	–	não	deixam	de	poder	continuar	a	fazer	o	que	livremente	decidem	fazer,	





e o espaço para a segmentação diferenciadora seria cada vez mais estreito.
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da arte em relação a outras regiões do globo), ao darem origem a uma nova avaliação e 








 Dissemos que qualquer coisa pode ser arte e não que qualquer coisa é arte. Porque, 
para	que	o	que	quer	que	seja	passe	do	“poder	ser”	arte	ao	“ser”	arte,	tem	que	ser	socialmente	
reconhecida	como	arte	pelo	conjunto	da	sociedade,	ou	pelos	especialistas	em	que	a	sociedade	
informalmente delega a competência para a concessão e reconhecimento do estatuto 
artístico.
Uma parte substancial deste trabalho de reconhecimento consiste na produção de 
discursos	de	legitimação	–	desde	a	opinião	de	circunstância	até	à	tese	erudita	–	através	dos	
quais	se	elaboram	os	consensos	informais	em	que	assentam	os	processos	de	qualificação	e	
valorização das obras de arte. 
Perante	uma	situação	de	quase	infinita	diversidade	das	práticas	e	objetos	acolhidos	
pelo sistema da arte, e da consequente ausência e impossibilidade de critérios de avaliação 






























de	 elaboração	 da	 opinião	 até	 à	 exibição	 da	 mais	 confrangedora	 ignorância,	 desonestidade	









































imagem e a história da pintura.
Em	2017	fui	curador,	em	Lisboa,	de	duas	exposições	de	Albert	Serra,	autor	consagrado	














género	 ou	 preferências	 sexuais,	 ecologia)	 e	 da	 investigação	 tecnológica	 (nomeadamente	





de	 conversas,	 milhares	 de	 fotografias	 documentais	 ou	 dezenas	 de	 horas	 de	 filmagens	
documentais	será	melhor	apresentá-las	numa	sala	de	exposições,	numa	sala	de	cinema,	num	
livro, na televisão, na internet? 
Quando	se	trata	da	estrita	e	total	inscrição	da	prática	artística	na	militância	política	(ao	



























comunicação que tem de ser pensada antecipadamente de um modo coerente com unidade 
orgânica,	clarividência	tática	e	focos	bem	definidos.		
A	estratégia	de	comunicação	determinará	os	contornos	das	operações	de	publicidade,	












sucessivos momentos da criação, intermediação e recepção. A arte é parte integrante de um 
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C R Í T I C A  A  L A  I N S T I T U C I O N A L I D A D  S U R :  M I C R O  Y  M A C R O  E N 
E L  C A S O  D E  L A  A B S T R A C C I Ó N  E N  C H I L E
C R I T I C I S M  O F  T H E  S O U T H E R N  I N S T I T U T I O N A L I T Y :  M I C R O  A N D 
M A C R O  I N  T H E  C A S E  O F  A B S T R A C T I O N  I N  C H I L E
Ramón	Castilllo
Universidad Diego Portales
RESÚMEN: Las	 exposiciones	 sirven	 para	 establecer	 reflexiones	 en	 torno	 a	 la	memoria	 artística,	 la	
historiografía	y	el	reconocimiento	de	los	artistas.	Para	reconocer	la	fisonomía	del	sistema	del	arte	en	
Chile	dos	episodios	son	en	el	punto	de	partida:	el	diálogo	con	el	curador	mexicano,	Cuauhtémoc	Medina	
en	la	Sala	Matta	del	Museo	Nacional	de	Bellas	Artes	junto	a	la	exposición	Colección MNBA: adquisiciones 
recientes (2007),y	la	exposición	La revolución de las formas: 60 años de arte abstracto en Chile que realizó 
en	el	Centro	Cultural	de	La	Moneda	en	Santiago	de	Chile	(2017).	El	artículo	señala	algunos	efectos	de	
omisión	 historiográfica:	 narrativa	 fragmentaria;	 falta	 de	 representación	 institucional;	 aislamiento	 de	
artistas	chilenos	de	la	narrativa	latinoamericana	y	escasa	valoración	de	sus	obras	en	el	circuito	del	arte	
y	en	el	mercado.














su	 inminencia,	 resulta	necesario	y	urgente	 identificar	sus	 logros	y	también	sus	paradojas,	



































si somos capaces de escribir nuestras propias historias para educarnos de otra manera, sin 











hacer algo para que nos pertenezca nuestro presente?
















mismas no podemos salir…2 
Esta	necesidad	de	establecer	límites	entre	unos	y	otros,	entre	los	artistas	y	la	institución	
emergió	 en	 la	 posvanguardia,	y	 en	 ese	momento	 se	vio	 la	 emergencia	 de	 artistas	 como	
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Daniel	Burén,	Marcel	Broodthaers,	Hans	Haacke,	Joseph	Kosuth,	entre	otros,	que	criticaron	
inicialmente	a	 la	 institución	y	sus	protocolos,	desde	fuera	de	 la	 institución.	Estos	artistas	
de	la	denominada	Primera	Generación	de	la	crítica	institucional,	nunca	hubieran	imaginado	
que	habría	una	Segunda	Generación	de	artistas	en	el	que	las	críticas	comenzaron	a	gestarse	
desde	dentro	de	 la	 institución,	en	complicidad	directa	con	 los	que	 las	dirijen,	financian	y	
administran.	Desde	fines	de	 los	años	80	y	comienzos	de	 los	90,	 la	crítica	 institucional	se	
llegó	convertir	en	una	moda	en	Europa	y	Norteamérica,	reactivando	una	serie	de	debates	
entre	conservadores,	comisarios	y	directores	de	instituciones.	




las bienales (la versión de Manifesta	en	San	Petersburgo	fue	un	claro	ejemplo	de	cómo	la	
crítica	institucional	se	convertía	en	espectáculo).	Las	instituciones	suelen	robustecerse	tanto	
del	prestigio	como	del	desprestigio,	y	curiosamente	más	gobiernos	y	auspiciadores	financian	



















































de	esta	experiencia	 la	profusión	de	debates,	 jornadas	y	publicaciones	que	 intentaron	dar	
forma	y	cauce	a	una	nueva	instituciibalidad	que	se	desprendía	o	se	activada	que	situaba	al	
centro al museo7.






























organizamos	 junto	 a	 Milan	 Ivelic	 una	 primera	 exposición	 para	 presentar	 las	 recientes	
adquisiciones,	que	venían	tanto	del	proceso	desarrollado	previamente	junto	La	Corporación	














más	o	menos	 integrado,	 lo	usual	es	que	un	museo	negocie	y	trate	estos	asuntos	con	 los	
galeristas	o	coleccionistas.”
Bien,	 este	 episodio,	 indica	 un	primer	 síntoma	de	un	problema	general.	Me	 refiero	
al	sistema	del	arte	o	“ciclo	cultural”9,	entendido	como	un	diagrama	que	tiene	unas	partes	

































este	 movimiento.	 Podemos	 mencionar	 algunos	 ejemplos	 expositivos	 e	 historiográficos	
recientes	en	 los	que	 se	ha	omitido	 la	presencia	nacional.	Tanto	en	América Fría	 del	 año	
2011	se	presenta	a	países	 como	Uruguay,	Argentina,	Brasil,	Venezuela	y	Cuba.	Por	otra	
parte,	en	las	publicaciones	simultáneas	del	año	2013	de	la	Colección	de	Patricia	Phelps	de	
Cisneros dada a conocer en Invención Concreta	en	la	exposición	del	Museo	Reina	Sofía	en	
Madrid	y	en	la	Colección	de	Ella	Fontanals-Cisneros	hay	una	lista	más	ampliada	de	países	




sufrió un cambio. Es decir, en función de hacer historia del arte, de reescribir la historia del 
arte,	de	nombrar,	y	por	lo	tanto,	hacer	existir,	Patricia	Phelps	de	Cisneros	ha	realizado	dos	
gestos	absolutamente	fríos	y	calculados	respecto	de	 la	“reescritura	de	 la	historia	y	de	 la	
cadena	de	valor	de	las	obras	de	arte”.	En	primer	lugar,	la	Colección	Cisneros	fue	prestada	
temporalmente	 al	Museo	Nacional	 Reina	 Sofía,	 es	 decir	 con	 la	 complicidad	y	 necesidad	
de	 reescritura	 promovida	 por	Manuel	Borja	Villel.	 Para	 ello,	 se	 habilitó	 una	 de	 las	 salas	
de	la	Colección	Permanente	del	Museo,	para	mostrar	obras	latinoamericanas	del	capítulo	
Abstracción Geométrica10. Con esto se logró una visiblidad nunca antes lograda al interior 
del	sistema	del	arte.	Sin	embargo,	esta	inicitiva,	ahora	creció	en	magnitud	y	eficacia,	desde	
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En	este	punto,	estamos	en	sintonía	con	lo	que	presentó	ayer	en	este	Symposio,	Adelaide	
Duarte,	desde	sus	palabras	hemos	sido	testigos	del	extremo	complejo	y	paradójico	de	 la	







IMAGEN CUATRO: PARA NO LLEGAR DEMASIADO TARDE 
Debido	 a	 la	 ausencia	 en	 Chile	 de	 aparatos	 de	 recepción,	 léase	 crítica,	 público	 o	















no saben que precio ponerle a sus obras.
Las	 obras,	 este	 “tesoro	 de	 la	memoria	y	 sensibilidad	 estética”	 que	 permanecieron	
ocultas	durante	años,	en	esta	especie	de	indiferencia	estética,	han	sido	recuperadas	a	través	
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Hugues	y	su	esposa,	quienes	permanecieron	en	Chile	durante	tres	décadas,	 los	primeros	





Posteriormente	 los	 coleccionistas	 Ramón	 Sauma	y	Gabriel	 Carvajal	 han	 recuperando	 las	
obras	de	varios	autores	de	este	período.	
Esta	contundencia	de	cantidad	de	obras	explica	porque	en	la	exposición	La revolución 










FRAME DEL VIDEO DE LA EXPOSICIÓN: https://www.youtube.com/watch?v=fuUhYr64Pqw.








La revolución de las formas,	fue	un	ejercicio	curatorial	y	político,	cuyo	objetivo	ha	sido	
la	inscripción	o	re-escritura	visual,	textual	y	contextual,	de	una	cultura	material	e	inmaterial	
sostenida	por	una	serie	de	acontecimientos,	autores,	documentos,	archivos	y	obras	que	nos	

















o de subalternidad sur global. 































A N O T A Ç Õ E S  E  D I L E M A S  P A R A  U M  C U R A D O R  N O  B R A S I L













































criações e temporalidades da arte.
Muitas	vezes	tomamos	conhecimento	do	acervo	através	apenas	do	que	está	sendo	
exposto	 naquele	 momento	 ou	 mediante	 catálogos	 que	 exibem	 parcialmente	 a	 coleção	
daquele	museu.	Outro	ponto	é	que	a	produção	bibliográfica	sobre	esses	acervos,	pelo	corpo	













para dentro de uma cena bastante singular, eu diria: como tornar público o seu trabalho em 
um momento de grande debilidade econômica? Uma das ações que acaba invariavelmente 




algumas	 galerias	 doarem	obras	 de	 seus	 artistas	 representados	 para	museus	 respeitados,	
especialmente	estrangeiros.	Essa	ação	transforma	o	artista	numa	commodity valiosa que é 
usada	pela	galeria	entre	os	seus	clientes.	Há	também	o	caso	do	museu	solicitar	doações	de	
galerias	para	o	seu	acervo,	como	foi	ou	continua	sendo	–	não	se	sabe	ao	certo	–	a	ligação	
estreita do Museu de Arte do Rio (MAR) com a feira ArtRio e um grupo de colecionadores. O 
MAR, desde a sua fundação, criou o que ele próprio chamou de wishlist, isto é, uma série de 
obras	expostas	nos	estandes	da	ArtRio	são	marcadas	pela	curadoria	do	museu	à	medida	em	
que	as	mesmas	interessam	serem	integradas	ao	seu	acervo.	Essa	lista	de	desejos	é	finalmente	
repassada a um determinado corpo de doadores e colaboradores do museu que podem ou 
































Ademais, a inserção de galeristas no comitê de indicação reforça a hipótese de que o mercado 







cultura e educação (estou me referindo ao fato do museu adquirir novas obras para o seu 
acervo	e	incentivar	o	estudo	e	a	difusão	das	mesmas).









me acha a atenção são as posições embaralhadas de cada um desses atores: o público, que 
se	torna	um	agente	julgador	sem	muitos	critérios	e	formas	de	melhor	refletir	sobre	a	obra,	ou	
então se vê envolvido em um sistema de oportunidades e negócios criado pela galeria que alça 









diante do deserto em que estamos, pois algumas vezes se submete conscientemente a 
determinadas	políticas	de	aquisição	sabendo	das	suas	contradições,	mas	muitas	vezes	essa	
é	a	única	forma	de	conseguir	obras	de	qualidade	para	o	seu	acervo.	Esse	ensaio	expõe	o	





































no MAM-Rio em meio ao carnaval. Sem querer esgotar a sintomatologia e para além das 











administrados	 por	 bancos	 ou	 companhias	 multinacionais	 de	 telefonia	 que	 recebem	 em	
seus espaços cidadãos que deslizam sobre um terreno escorregadio entre serem tratados 
como	 (potenciais)	 clientes	e	espectadores.	Tanto	a	nota	do	CCBB	em	2006	quanto	a	do	
Santander	Cultural	em	2017	fizeram	menção	à	palavra	“cliente”,	ao	mesmo	tempo	em	que	




uma	média	diária	de	9.677	visitantes,	a	maior	do	mundo	5. Diante disso, três perguntas se 


















meio a produção das mostras. Contudo, é importante estar atento a determinadas posições 
que	diria	serem	estratégicas	e	nesse	caso	o	discurso	da	democratização	do	acesso	à	cultura	
também	passa	por	interesses	econômicos	ligados	a	essas	empresas.	Em	“A	Distinção:	crítica	









Essa cobrança escolar foi denominada por Bordieu como uma violência simbólica, 
pois	legitimaria	uma	única	forma	de	cultura,	desconsiderando	e	inferiorizando	a	cultura	dos	
segmentos	populares.	Assim,	convertendo	as	desigualdades	sociais,	ou	seja,	as	diferenças	
de aprendizado anterior, em desigualdades de acesso à cultura culta, o sistema de ensino 







cultural é resultado de diferenças de origem e de oportunidades sociais e, portanto, deve ser 
denunciado	enquanto	tal”	(SETTON,	2015).	Posta	a	teoria	de	Bordieu	e	ainda	desenvolvendo	
a	minha	hipótese,	o	que	penso	é	que	certas	políticas	de	tendência	educativa	elaboradas	pelas	
instituições	culturais	bancárias	 superficialmente	 tendem	a	diminuir	 a	violência	 simbólica,	
usando	para	isso	metodologias	estéreis	e	de	eficácia	duvidosa.	Estou	falando	em	particular	de	
ações	envolvendo	o	lúdico	em	detrimento	de	uma	política	séria	e	consistente	de	elaboração	










Postas	 as	 considerações	 político-econômicas	 em	 que	 curador	 e	 público	 se	 veem	
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E X P E R I M E N T A R  O  E X P E R I M E N T A L :  O N D E  A  P U R E Z A  É  U M  M I S T O























entre muitas posições e algumas contradições, sem que se saiba ao certo onde cada uma 















O nódulo decisivo nunca deixou de ser o ânimo de plasmar uma linguagem, convite para 
uma viagem.
(...)
“A memória é uma ilha de edição... a memória é uma ilha de edição...”
(...)
Obsessiva ideia de fundar uma nova ordem frente às categorias exauridas da arte e a 
indignação da rebeldia ética, a quase catatonia do quase cinema e o júbilo epifânico do 
Édem…
Samba, o dono do corpo.
Expressão musical das etnias negras ou mestiças no quadro da vida urbana brasileira.




perguntas	 serviram	 como	 modo	 de	 ativação	 e	 continuam	 a	 nos	 ajudar	 na	 tentativa	 de	
orientação	 ínfima	 frente	 à	 dimensão	 vertiginosa	 que	 este	 objeto/objetivo	 traz	 consigo.	











brasileira?	 Que	 relações	 podem	 ser	 traçadas	 entre	 proposições	 artísticas	 e	 proposições	
discursivas	 (crítica	 de	 arte	 e	 escritos	 de	 artistas)	 nesse	 sentido?	 Que	 novos	 problemas	
expositivos	foram	colocados,	a	partir	dessa	condição?	Onde	a	legitimação	reifica	e	deforma	
o	que	antes	era	experimental?
não confundir reviver com retomar
arte brasileira parece condenada ao eterno revival de terceira categoria
o experimental pode retomar nunca reviver
(Experimentar o experimental,	Hélio	Oiticica,	1972)






pela civilização moderna e sua tendência globalizante, mediada pela tecnologia e pelas mudanças 
técnicas	ocorridas	em	ritmo	vertiginoso	–	bem	como	as	crises	decorrentes	desse	processo:	mundo,	

















para	 onde,	 para	 que	 e	 por	 quê?	 –,	 descortina	 o	 moderno	 em	 direção	 a	 outro	 lugar,	 a	
partir	 da	 experiência	 da	própria	 arte	 (e	 não	de	um	paradigma	 teórico	 a	 priori),	 algo	que	










sem copiar, é a capacidade que a pessoa têm de entrar em um estado de invenção, 
















(que não mais aquele caro ao moderno).
No	 texto	Arte ambiental, arte pós-moderna, Hélio Oiticica	 (1966)	 Pedrosa	 explicita:	
“Estamos	agora	em	outro	ciclo,	que	não	é	mais	puramente	artístico,	mas	cultural,	radicalmente	
diferente do anterior, e iniciado, digamos, pela pop art”,	em	que,	“os	valores	propriamente	
plásticos	tendem	a	ser	absorvidos	na	plasticidade	das	estruturas	perceptivas	e	situacionais”.	
(FERREIRA,	2006:	143).	A	noção	de	arte	ambiental,	para	o	crítico,	poderia	ser	compreendida	




estúdio, e integra-se na Estação Primeira, onde fez sua iniciação popular, dolorosa 
e grave, aos pés do Morro da Mangueira, mito carioca. Ao entregar-se, então, a um 
verdadeiro rito de iniciação, carregou, entretanto, consigo, para o samba da Mangueira e 
adjacências	onde	a	“barra”	é	constantemente	“pesada”,	seu	impenitente	inconformismo	
estético.	(FERREIRA,	2006:	144)
Essa	 transição	 do	 “artístico”	 para	 o	
“cultural”,	 no	 caso	 de	 Oiticica,	 desenvolve-
se	a	partir	de	seu	mergulho	nas	matrizes	do	
samba e do Morro da Mangueira, quando 
mundos outrora vistos como separados, porém 
justapostos	 –	 arte	 (erudita),	 arte	 popular	 e	
cultura de massas – passam indubitavelmente 
a	 se	 misturar,	 a	 se	 contaminar.	 O	 diálogo	
Pedrosa-Oiticica	 pode	 ser	 evidenciado	 na	
correspondência	 íntima	 das	 expressões	
“para quem, para onde, e para que ou por 
quê?”	 e	 “a	 pureza	 é	 um	 mito”,	 frase-lema	
inscrita	 e	 que	 dá	 título	 ao	 penetrável	 PN2,	
integrante da proposição Tropicália	 (1967).	
Ambas pressupõem abertura, a necessidade 








do processo colonizador, via constante reiteração dos mitos paternalistas fundadores. 
“O	 potencial-experimental	 gerado	 no	 Brasil	 é	 o	 único	 anticolonial	 não-culturalista	 nos	
escombros	híbridos	da	‘arte	brasileira’”	(FIGUEIREDO,	2008:	221-222).	Desse	modo,	se	os	
endereçamentos	das	atividades	criadoras	são	plurais,	multivalentes,	cabe	então	uma	pequena	






em reconhecer as ambivalências:
É	preciso	entender	que	uma	posição crítica	implica	em	inevitáveis	ambivalências;	estar	










Surge	 assim	 uma	 hipótese	 de	 trabalho:	 haveria	 na	 construção	 dialógica	 articulada	 entre	
Pedrosa-Oiticica	uma	ideia-síntese,	uma	situação	teórico-prática,	entre	obras	e	discursos,	
HÉLIO	OITICICA,	EXPERIMENTAR	O	EXPERIMENTAL	(1972).


















O	documentário	“Di-Glauber”	atende	a	títulos	múltiplos:	Ninguém assistiu ao formidável 
enterro de sua última quimera; somente a ingratidão, essa pantera, foi sua companheira inseparável;	Di 





celebração que liberta o morto, liberta também devires do moderno em direção a um depois, na 
inclusão	e	rearticulação	de	narrativas	à	margem.	
Em	1977,	Lygia	Pape	propõe	com	Mário	Pedrosa	à	direção	do	MAM	o	projeto	expositivo	
de	arte	indígena	Alegria de Viver, Alegria de Criar.	“A	grande	exposição	de	arte	dos	povos	indígenas	
do	Brasil	em	todos	os	seus	aspectos	decisivos,	não	só	da	atualidade	como	de	seu	tempo	histórico”,	
dispunha-se	 a	 investigar/expor	 “desde	os	objetos	da	 cultura	material,	 adornos,	 indumentária,	
arte	plumária,	corporal	às	expressões	de	antropologia	cultural,	transcendente”2.	O	projeto	é	uma	
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Entretanto,	 na	 madrugada	 de	 8	 de	 julho	 de	 1978,	 um	 incêndio	 de	 proporções	











Alegria de Viver, Alegria de Criar e Museu das Origens	tornam-se	projetos	não	realizados,	
desejos	de	outras	 leituras,	 configurações	para	a	arte	brasileira	que	o	 fogo	 impossibilitou	
(naquele momento). Como trauma, o incêndio reforça que passagens e travessias nem 
WALTER	CARVALHO,	MAM	S.O.S.	(1978),	DOCUMENTÁRIO.
















o que não é. 
Permanece	no	experimental	histórico	–	em	incessante	escavação	–	o	desconhecido,	
o	invisível,	o	inexplorado.	Na	sequência	do	experimental,	aventamos	suscitar	uma	pergunta	





que	 assumem	 significado	 como	 conjunto	 de	 possibilidades,	 que	 derivam	do	 que	 é	 dado	
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and	 space	 as	 features	which	 highlight	 curatorial	 specificities	 in	 performing	 arts	 in	 comparison	with	
curatorship in visual arts.
Keywords: Curatorship.	Visual	Arts.	Performing	Arts.
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O objetivo	deste	artigo	é	debater	as	particularidades	da	função	do	curador	das	Artes	Cênicas.	Para	isso,	voltamos	nosso	olhar	para	o	campo	das	Artes	Visuais,	onde	a	atividade	foi	inaugurada,	buscando	referências	para	examinar	tal	função	nas	Artes	
Cênicas. 




























































Quando se realizam inscrições, as escolhas acontecem geralmente de forma não presencial por 
materiais audiovisuais. Sendo as Artes Cênicas uma manifestação que necessita da presença do 
espectador,	muito	se	perde	durante	esse	processo,	muitas	vezes	por	falta	de	recursos	para	se	viajar	
e ver in loco a obra. 
A	Bienal	de	São	Paulo	recebeu	duras	críticas	em	1991,	direcionadas	ao	seu	curador-geral,	
Candido Galvão. Entre outras coisas, o alvo principal foi o processo de seleção adotado, conforme 
esta	reportagem	de	Márion	Strecker	(1991)	na	Folha	de	São	Paulo:	
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Imagine	um	festival	de	cinema	organizado	no	Brasil	por	alguém	que	não	se	dá	ao	trabalho	
de	procurar	o	melhor	que	está	sendo	feito,	não	convida	nenhum	cineasta	e	abre	um	
concurso, esperando as inscrições que só podem ser feitas por fotos. [...] Encerradas 


































humanos, o controle de custos e orçamento, a preocupação com a formação de públicos, o 
estabelecimento de parcerias, a inserção em redes de colaboração e a a gerência da reputação 


























se em toda a França e no estrangeiro.














autonomia social, pois ele se preocupa em apresentar, nas suas curadorias, um panorama do 
que	vem	sendo	feito	em	termos	de	pluralidade	estética	e	de	interação	com	outras	práticas	
artísticas	 e	 campos	 de	 conhecimento.	No	 entanto,	 ele	 ainda	 não	 consegue	 dedicar-se	 a	
estabelecer	conexões	entre	os	espetáculos	pelo	 fato	de	estar	comprometido	com	outras	
esferas	(administrativas,	econômicas	e	políticas)	que	também	lhe	exigem	atenção.
A	 observação	 do	 exercício	 curatorial	 nos	 festivais	 de	 teatro	 leva-nos	 a	 crer	 que	 a	
função	do	curador	ainda	está	muito	voltada	para	a	afirmação	dessa	pós-autonomia	social	










serem os idealizadores da Mostra. Além disso, a programação não conta com inscrições de 
grupos:	ela	é	elaborada	somente	em	função	da	curadoria,	e	há	um	número	menor	de	obras.
O	curador	Antônio	Araújo	explica	o	conceito	da	curadoria	presente	na	Mostra:	





























a consolidação de um pensamento curatorial.
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1. AS INSTITUIÇÕES DE ARTES VISUAIS DO ESTADO DO RIO GRANDE DO SUL
1.1 CONFIGURAÇÃO E CONSIDERAÇÕES PRELIMINARES
A s	três	instituições	do	estado	do	Rio	Grande	do	Sul	na	área	de	artes	visuais	são	o	Instituto	Estadual	de	Artes	Visuais	do	Rio	Grande	do	Sul	(IEAVi),	o	Museu	de	Arte	do	Rio	Grande	do	Sul	Ado	Malagoli	(MARGS)	e	o	Museu	de	Arte	Contemporânea	
do Rio Grande do Sul (MAC-RS).
Duas	dessas	instituições,	o	IEAVi	e	o	MAC-RS,	têm	suportado,	ao	longo	do	tempo,	
gestões	intermitentes,	o	que	fez	com	que,	muitas	vezes,	ficassem	inativas	e	até	na	iminência	
de	 cair	 em	 total	 descrédito,	 sob	 a	 condição	de	meros	 fantasmas	burocráticos	dentro	da	
administração	estatal.	Determinada	pela	histórica	falta	de	adoção	de	uma	política	cultural	
forte,	tais	instituições	encontram-se	com	seus	quadros	técnicos	deficitários	e	suas	funções	





para	 exercer	 seus	 próprios	 interesses	 racionais	 (APPADURAI,	 2009:	 52).	 Por	 exemplo,	 a	
constante	ameaça	de	fechamento	vivida	pela	Fundação	Piratini	–	TVE,	que	confere	lastro	
institucional	ao	sistema	de	arte	em	escala	 regional,	uma	vez	que	equipamentos	culturais	
como esse são estratégicos para a comunicação e circulação de informações.
Uma	 característica	 comum	 às	 sucessivas	 gestões	 é	 relativa	 à	 autonomia	 desses	
órgãos,	que	foram	destituídos	de	uma	diretoria	própria,	resultado	também	de	um	processo	
de	 acúmulo	 de	 funções	 em	 que	 um	 mesmo	 gestor	 administra	 diferentes	 instituições,	
privilegiando	largamente	algumas	e	negligenciando	outras.	No	entanto,	diante	da	envergadura	
de	tais	instituições,	é	improcedente	que	sejam	administradas	por	um	só	gestor,	pois,	nelas,	
observa-se uma notória carência de orçamento próprio, recursos humanos e manutenção. 
Frequentemente,	os	funcionários	de	carreira,	insatisfeitos	com	a	sazonalidade	governamental,	










própria sociedade rio-grandense que, em sua maioria, ainda o desconhece.
Por	outro	lado,	o	MARGS,	o	mais	importante	museu	do	estado,	tanto	por	sua	trajetória	















O MARGS ainda precisa ingressar no século XXI no que se refere a padrões 
museológicos nacionais e internacionais, pois apresenta uma estrutura de difusão de 
conhecimento	 seriamente	 limitada,	 se	 for	 considerada	 a	 relevância	 de	 seu	 acervo	 e	 sua	
importância	estratégica	para	a	comunidade	artística	regional	e	para	o	contexto	brasileiro.




não poderia permanecer com uma visão acanhada quando se trata do gerenciamento de 
seus	programas	institucionais.
Contudo,	 com	 a	 crise	 política	 e	 econômica	 que	 comprometeu	 a	 regularidade	 e	
o	 funcionamento	 de	 emblemáticas	 instituições	 privadas	 locais,	 como	 a	 Fundação	Bienal	
do	Mercosul	e	a	Fundação	 Iberê	Camargo,	bem	como	o	complexo	episódio	que	 levou	o	
Santander	Cultural	a	encerrar	uma	exposição,	os	equipamentos	de	certa	forma	dedicados	










internacional, propiciando condições adequadas à veiculação que não encontra apoio fora 
da	esfera	institucional.
E,	para	que	o	estado	possa	cumprir	esse	papel	de	elaborador	de	políticas,	é	fundamental	





Em	 vista	 disso,	 analisar	 o	 cenário	 artístico-cultural	 e	 refletir	 sobre	 questões	 que	
atendam	a	um	diagnóstico	institucional	se	faz	necessário	para	estimular	a	cooperação	entre	
tais	organismos,	com	a	finalidade	de	constituir	uma	gestão	favorável	e	promissora	para	o	
sistema das artes visuais no Rio Grande do Sul.
2. DEFINIÇÃO DE ATRIBUIÇÕES E POLÍTICA DE ATUAÇÃO INSTITUCIONAL









Seguindo uma vocação similar a seus pares nacionais, como o Centro de Artes visuais 
da	 Funarte,	 a	 Coordenação	 de	 Artes	 Plásticas	 do	 Centro	 Cultural	 São	 Paulo	 e	 mesmo	




premiações de envergadura nacional.
2.2 O MUSEU DE ARTE CONTEMPORÂNEA DO RIO GRANDE DO SUL


















deve ser de conteúdo original e interesse acadêmico.
2.3 O MUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO SUL ADO MALAGOLI
O Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli (MARGS) é a mais tradicional e 
prestigiada	instituição	museológica	do	estado	na	área	de	artes	visuais,	em	virtude	de	seus	
mais	de	50	anos	de	existência	e	do	grande	número	de	obras	em	seu	acervo.	O	Museu	tem	
um acervo de fundação historicamente sólida, que perfaz um arco de grande envergadura, 
com	obras	que	vão	do	final	do	século	XIX	e	início	do	século	XX	até	a	contemporaneidade.	
Portanto,	é	uma	instituição	da	mais	alta	relevância	para	a	guarda,	a	pesquisa	e	a	geração	de	
conhecimento sobre a produção especializada de cunho histórico, assim como o conhecimento 
que se pode designar como de teor genérico e abrangente sobre arte.
Fundamental	para	a	compreensão	de	nossas	matrizes	artísticas,	fornecendo	substrato	
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histórico	 que	 fundamenta	 a	 reflexão	 sobre	 a	 produção	 contemporânea,	 o	MARGS	 deve	
desempenhar um papel estratégico no panorama dos equipamentos museológicos do estado. 
Por	essa	razão,	é	preciso	que	suas	atividades	sejam	realizadas	em	plenas	condições	técnicas	
e	de	maneira	extremamente	qualificada.
3. ANÁLISE DIFERENCIAL DAS INSTITUIÇÕES




estado	prioritariamente,	mas	 também	em	âmbito	nacional,	 à	medida	que	 tais	programas	
venham	a	contribuir	para	a	profissionalização	e	a	qualificação	do	meio	artístico	local.











lado, tem como foco a produção de conhecimento acerca do acervo que coleciona e todo 
e qualquer programa que, de uma maneira ou de outra, colabore para a compreensão e a 















4. APRIMORAMENTOS E PERSPECTIVAS DAS GESTÕES CULTURAIS
O Rio Grande do Sul tem uma grande variedade de abordagens de trabalhos em artes 
visuais.	Torna-se	difícil,	portanto,	mas	não	impossível,	a	vinculação	e	promoção	de	um	diálogo	
entre	as	diferentes	linguagens	de	que	a	arte	está,	hoje,	imbuída,	o	que	também	é	papel	de	











que possam abranger e fomentar a produção em artes visuais no estado e, por meio da 
aquisição	de	uma	dimensão	nacional,	ter	a	possibilidade	de	introduzir	essa	produção	artística	
no	país,	no	sentido	de	promover	um	diálogo	entre	o	que	aqui	se	produz	e	o	que	se	produz	nas	
demais capitais, tendo em vista, igualmente, o resguardo do patrimônio e de nossa memória 
visual, assim como a produção de conhecimento.
Evidente que, como a cultura é um processo e não um estado, aquilo que num 
determinado momento histórico é cultura, em outro pode transformar-se em habitus, e 
ser confrontado por nova proposição cultural. Este encaminhamento da discussão leva a 















5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
Na	atualidade,	os	movimentos	sociais	na	Internet	e	nas	ruas	ampliam	o	conceito	de	
cidadania	 e	possibilitam	ao	 sujeito	opinar	 a	 respeito	de	 seus	direitos	 culturais,	 o	 que	 se	
converte	em	grandes	debates	democráticos	em	torno	da	cultura.	As	instituições	culturais	
públicas, e mesmo as privadas, devem ser de interesse estratégico para o desenvolvimento 
do	país,	e	cabe	ao	estado	a	obrigação	de	mantê-las,	incentivá-las	e	amplia-las.
No	Rio	Grande	do	Sul,	nas	últimas	duas	décadas,	enquanto	as	instituições	públicas	
foram desvalorizadas pelos governantes caindo no esquecimento da população, ainda vimos 









de	 transformação.	Garantir	a	 liberdade	criadora	das	artes	visuais	 frente	à	pragmática	do	
mercado	ou	de	 qualquer	 forma	de	dominação,	 também	é	 papel	 dessas	 instituições,	 que	
mobilizam	profissionais	especializados	em	exposições,	seminários	e	programas	de	ensino	
que	fazem	parte	da	cadeia	produtiva	da	cultura	com	características	únicas.	














plena e a ampla fruição de suas dimensões simbólica, cidadã e econômica.   
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M Á L A G A  Y  L A  M E R C A D O T E C N I A  C U LT U R A L






su interrelación con el turismo pudiendo hablar de una instrumentalización de la cultura para generar 
benefícios	económicos	la	cual	ha	tenido	consecuencias	tanto	positivas	como	negativas.	
Palabras clave: Mercadotecnia. Street art. Museo






























































Como	 se	 puede	 comprobar,	 el	 papel	 del	 Ayuntamiento	 de	 Málaga	 en	 el	 ámbito	
cultural	ha	sido	fundamental	y	ha	permitido	situar	a	Málaga	en	el	mapa.	No	obstante,	hay	




MÁLAGA, CAPITAL ESPAÑOLA DEL STREET ART
Hace	unos	años	el	Street Art	se	popularizó	gracias,	principalmente,	a	la	figura	de	Banksy	y	
















MURALES DE OBEY Y D*FACE.




































MÁLAGA, CIUDAD DE LOS MUSEOS













idea	 era	 crear	 un	 núcleo	museístico	 fuera	 del	 centro	 de	 la	 ciudad	ya	 que	 a	 este	museo	
GITANILLA DE “INVADER” EN EL PALACIO EPISCOPAL DE MÁLAGA.







Esta	política	museística	de	preferencia	por	 la	 cantidad	y	 lo	 “comercial”	 ha	 influido	
claramente	en	la	calidad	de	las	propuestas	expositivas.	El	mejor	ejemplo	lo	hayamos	en	el	CAC	
Málaga,	las	cuales	son	presentadas	siempre	con	el	titular	de	“primera	exposición	en	Europa”,	







































MÁLAGA Y LA PROTECCIÓN DEL PATRIMONIO ARQUITECTÓNICO




del	 turismo	durante	 los	últimos	 años	 los	 terrenos	y	 edificios	 localizados	en	el	 centro	de	
la	 ciudad	 se	 han	 encarecido	 exponencialmente.	 Los	 distintos	 organismos	 públicos	 dejan	
abandonados	muchos	 edificios	 históricos	 que,	 posteriormente,	 son	declarados	 en	 ruinas	
y	pasan	a	ser	derrumbados	para	construir	edificios	de	nueva	planta.	Asimismo,	muchos	de	
estos inmuebles cuentan con pinturas murales que no son conservadas adecuadamente. Con 
el	objetivo	de	justificar	dichas	demoliciones	se	recurre	al	“fachadismo”.	Este	es	un	término	
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PARA TERMINAR
A lo largo de estos casos que hemos comentado brevemente se ha podido comprobar 
cómo	 la	 política	 cultural	 pública	 ha	 estado	 fuertemente	 impregnada	 por	 la	 turística	 y	
económica.	Esto	ha	supuesto,	en	primer	 lugar,	que	 la	ética	se	ha	visto	comprometida	en	





















Finalmente,	 como	ya	se	ha	podido	comprobar,	 la	 instrumentalización	de	 la	cultura	
ofrece datos económicos claramente favorables. Sin embargo, conlleva un precio: supone 
su	desactivación	política	y,	en	ocasiones,	su	deslegitimización.	La	pregunta	es	¿es	un	precio	
digno a pagar?   
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junto	 al	 chiringuito	Antonio	Martín	 apoyado	 contra	 uno	 de	 los	 mosaicos	 que	 el	 artista	
Invader	‘pegó’	allí	dañándolo,	aunque	el	CAC	municipal	dice	que	son	valiosas	obras	de	arte.	
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e produção de obras, ou até mesmo na maneira em que é realizada a sua disponibilização ao 
público. 
Ainda,	 ao	nos	 concentrarmos	 especialmente	 em	aspectos	da	produção	 artística,	 é	
notável	o	crescimento	do	número	de	artistas	interessados	em	desenvolver	projetos	fazendo	
uso de novas tecnologias, apropriando-se delas e até conferindo-lhes novas aplicações. 











para	 a	 arte,	 desde	 que	 fosse	 possível	 conceber	 uma	 linguagem	 criativa	 específica.	
(GIANNETTI,	2006a:	2)
Ainda no	 sentido	 de	 aproximação	 entre	 obra	 e	 público,	 chama-se	 atenção	 para	
as	 diferentes	 experiências	 participativas	 propostas	 por	 artistas	 ao	 longo	 da	 história	
















para a rede, a web art, na qual a obra toda pode ser visualizada através de um computador. 
















brasileiro que atualmente reside nos Estados Unidos, sendo professor do The Art Institute of 
Chicago e é reconhecido internacionalmente por seus trabalhos em telepresença e bioarte. 




A	 proposta	 do	 artista	 seria	 uma	 troca	 entre	 os	 personagens	 do	 próprio	 espaço	
expositivo,	e	também	fora	dele.	No	ambiente	da	obra,	o	interator	deveria	vestir	o	visor	de	




Experiência	 semelhante	 aconteceu	 na	 obra	 INSN(H)AK(R)ES	 (2001),	 de	 Diana	
Domingues,	 que	é	 artista	multimídia,	 professora	e	pesquisadora,	 tendo	 sido	 responsável	
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pela criação do Grupo Artecno, na Universidade 
de	Caxias	 do	Sul,	 especializado	na	produção	de	
obras	em	Arte	e	Tecnologia.
A	 obra	 apropriou-se	 de	 um	 serpentário	
localizado	 no	 Museu	 de	 Ciências	 Naturais	 da	
Universidade	de	Caxias	do	Sul	e	nele	foi	instalada	
uma cobra-robô que interagia com as outras cobras. 
Assim	como	o	papagaio	da	obra	de	Kac,	ela	possuía	




controle de movimentos e de ações do robô. 
A	 obra	 possuía	 como	 objetivo	 o	 usuário	
ter	acesso	à	obra	e	ao	serpentário	no	site	http://
artecno.ucs.br/insnakes, e sobretudo, ter a 
sensação de estar vivendo no corpo da cobra-robô, 
entre as outras serpentes. Além disso, através dos 

















PAPAGAIO ROBÓTICO DA OBRA RARA AVIS 




A	 realização	da	obra	 se	dá	através	da	 rede	social	Twitter. Através dela, interatores 









A	 obra	 projeta	 em	 uma	 tela,	 uma	 espécie	 de	 slideshow	 infinito	 composto	 de	 18	
fotografias	por	vez,	que	são	sequências	de	imagens	produzidas	por	anônimos	e	postadas	
no Instagram. Para a escolha, são selecionadas algumas hashtags – palavras-chave que têm 
relação	ao	motivo	da	foto,	precedidas	do	caractere	#,	a	fim	de	facilitar	a	busca	por	imagens	
de determinados temas – entre elas, algumas correspondentes a assuntos e ideologias que 
aparecem	bastante	presentes	no	cotidiano	cibernético,	como	#copa,	#racismo,	#machismo,	
#ocupa, #macho, #privacidade, #terrorismo. 
PROJEÇÃO DO PROJETO CIURBI (2010) EM PAREDE NA CIDADE DE BRASÍLIA/DF.
FONTE: https://www.medialab.ufg.br/p/18689-media-lab-unb.
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O	destaque	desse	projeto	é	que	os	participantes,	também	situados	em	locais	distintos	
do	lugar	onde	a	obra	é	exposta,	contribuem	com	a	continuação	de	Cinema	Sem	Volta,	mesmo	
sem ser essa a sua real intenção com o upload	da	fotografia	e	as	marcações	das	referidas	
hashtags.	Também,	tal	como	o	projeto	Ciurbi,	não	conta	com	a	intervenção	da	artista	na	forma	
de	uma	pré-seleção	do	conteúdo,	pois	a	alimentação	do	filme	é	feita	de	modo	arbitrário	pelas	







uma vez que eram as pessoas que sabiam falar sobre as suas propostas (além do escasso 
interesse	da	parte	dos	críticos	por	essa	arte),	e	como	foi	antes	destacado,	acabam	por	realizar	
também	-	 tais	como	os	antigos	marchands - a promoção e divulgação de suas propostas 
artísticas,	através	de	diferentes	estratégias	que	visam	tornar	a	arte	cada	vez	mais	acessível,	






As	 obras	 apresentadas	 promovem	 ainda	 uma	 interlocução	 sobre	 os	 possíveis	
entrecruzamentos	de	lugares	reais	-	que	variam	entre	os	já	tradicionais	locais	de	exposições	
de arte, para o espaço aberto da rua,  invadindo até um museu de ciências - e lugares virtuais, 
como	o	Ciberespaço,	fazendo	refletir	sobre	as	sucessivas	interações	de	pessoas	que	podem	
ser distantes em espaço e do mesmo modo, distantes em sua cultura, mas que acabam de 
maneira	voluntária	(ou	involuntariamente,	no	caso	de	Cinema	sem	Volta),	unindo-se	em	torno	
de um esforço comum, que é a sua contribuição para o completo funcionamento desses 
projetos	artísticos.	Afinal,	“o	ciberespaço	é	um	ambiente	midiático,	como	uma	incubadora	
de	 ferramentas	 de	 comunicação,	 logo,	 como	 uma	 estrutura	 rizomática,	 descentralizada,	
conectando	pontos	ordinários”	[...]	(LEMOS,	2013:	137)
A	afirmação	de	André	Lemos	 (2013),	diz	 respeito	às	 inúmeras	 ramificações	que	se	
expandem	por	diferentes	lugares	e	pontos	criados	neste	espaço.	Logo,	ratifica-se	a	informação	
de que os receptores/interatores dessa arte caracterizam-se por sua heterogeneidade. De 
todo modo, também o são os seus emissores. 
Tendo	em	vista	grande	parte	dos	artistas	que	baseiam	a	sua	produção	artística	no	
aproveitamento	 de	 recursos	 tecnológicos,	 muitas	 vezes	 apropriados	 de	 outras	 áreas	 do	
conhecimento,	verifica-se	que,	ou	é	preciso	que	eles	aprendam	a	lidar	com	toda	a	variedade	
de	softwares,	dispositivos,	entre	outros,	que	suas	obras	demandam,	ou	podem	contar	com	









uma sociedade que encontra-se cada vez mais inundada com diferentes tecnologias, e não se 
poderia	ter	deixado	de	destacar	estes	artistas,	que	aproveitam-se	da	atual	proximidade	entre	
público	e	tecnologia,	para	que	o	interesse	dos	indivíduos	também	compreenda	a	vontade	de	
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interagir,	e	a	curiosidade	acerca	das	experiências	proporcionadas	pelas	tecnologias	presentes	
em suas obras.
Ao	 destacar	 a	 quantidade	 de	 mudanças	 que	 a	 Arte	 e	 Tecnologia	 proporciona	 ao	
tradicional	Sistema	da	Arte,	seria	possível	questionar-se	se	o	próprio	conceito	de	arte	ainda	
abrangeria	 essas	 produções	 -	 que	 tornam-se	 cada	 vez	mais	 distintas	 e	 desafiadoras.	As	
mudanças	sugerem	uma	ampliação	em	seus	materiais,	modificações	no	que	diz	respeito	à	
diversos	 aspectos	 da	 sua	 produção,	mas	 principalmente,	 alterações	 significativas	 no	 seu	
modo de disponibilização ao público.
	Afinal,	estamos	vivenciando	uma	Arte	que	é	diferente	do	começo	ao	fim.	Algo	tão	
modificado	pode	ainda	ser	compreendido	como	Arte?	Definitivamente,	Arte	e	Tecnologia	é	
Arte além da Arte.
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eventos, manifestações, artefatos e fruições que se têm vindo a assumir como produtores, tradutores, 
comutadores	e	transmissores	da	arte	portuguesa	urbana	contemporânea.	O	facto	de	transbordarem	
fronteiras	 artísticas,	 sociais	 e	 territoriais,	 confere-lhes	 uma	 singularidade	 nos	 processos	 atuais	 de	
reconfiguração	 de	 identidade.	 Assim,	 apresentamos,	 preliminarmente,	 um	 conjunto	 de	 “atores”/	
“ambientes”/	“cenas”	que	têm	vindo	a	desenvolver	atividades	desde	o	início	do	século	XXI	nas	diferentes	
cidades	do	país	com	particular	impacto	no	cruzamento	de	artes,	territórios	(local,	global	e	translocal)	



























local,	inscritos	territorialmente	e	de	cariz	identitário	significativo	(Crane et al., 2002),	cujos	









somente	de	 atores	 culturais	 ou	 artísticos,	mas	de	 “ambientes”	 e	 “cenas”	que	 congregam	
atores, eventos, manifestações, artefactos, públicos e programação.
***
Os	 pressupostos	 que	 orientam	 a	 investigação	 na	 qual	 se	 enquadra	 esta	 partilha	
implica-nos	na	discussão	primordial	em	torno	do	é	a	cultura	portuguesa	na	atualidade.	Na	


















Uma	 segunda	 via	 explicativa	 avança	 com	 um	 conjunto	 de	 argumentos	 associados	 às	
possibilidades	 de	 aproveitamento	 e	 de	 exploração	 conjunta	 de	 economias	 externas	 (de	











Neste	 sentido,	 as	 cidades	 são	 pólos	 de	 dinamização	 económica,	 concentrando	 as	
atividades	indispensáveis	ao	desenvolvimento	das	produções	mais	complexas,	que	requerem	
mais	recursos,	meios	técnicos	e	tecnológicos,	profissionais	e	conhecimentos,	e	mercados	de	
bens e serviços culturais. Depois, as cidades concentram os grupos sociais educacional e 
culturalmente	mais	qualificados,	bem	como	as	faixas	etárias	mais	jovens,	tendencialmente	mais	
ativas	do	ponto	de	vista	dos	consumos	culturais.	Estes	grupos,	abraçando	o	cosmopolitismo,	
as	múltiplas	modalidades	 de	 estilização	 de	 vida	 quotidiana	 e	 a	 diversidade	 das	 culturas	
urbanas,	dão	origem	à	constituição	de	procuras	específicas	e	alimentam	os	círculos	e	as	redes	
informais que caraterizam os mundos da produção e da criação cultural mais especializados, 
artesanais	ou	vanguardistas.	As	cidades	têm	sido	também	proscénios	de	estratégias	políticas	
orientadas	para	a	transformação	da	cultura	como	trunfo		decisivo	 no	 jogo	 da	 competição	
interurbana (Throsby,	2001;	Zukin,	1995).
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Na	 verdade,	 na	 última	 década,	 em	 Portugal,	 tem-se	 operado	 um	 conjunto	 de	
transformações	profundas,	que	podem	ser	sistematizadas:	 (i)	na	valorização	de	iniciativas	
que	assentam	na	noção	de	densidade	relacional	e	artística,	associadas	à	aglomeração	dos	
agentes	 em	espaço	 urbano;	 (ii)	 na	valorização	 da	 dimensão,	 potenciando	 a	 obtenção	 de	
massas	críticas,	isto	é,	de	limiares	mínimos	de	procura	e	oferta	por	parte	de	agentes	culturais;	















Importa,	 ainda,	 e	 concomitantemente,	 destacar	 um	 outro	 conjunto	 de	 aspetos,	
associados à esfera mais simbólica igualmente fundamentais para interpretar a aglomeração 
e	a	territorialidade	das	atividades	culturais:	(i)	o	facto	de	o	papel	fulcral	que	os	gatekeepers e 
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os	processos	de	criação	de	reputações	desempenham	na	provisão	e	fruição	destas	atividades,	
atrair	necessariamente	 (pelo	menos	parte	d)estas	atividades	para	o	espaço	urbano;	 (ii)	 o	
facto de estes espaços proporcionarem importantes núcleos e nós de convivialidade (e de 
sociabilidade e socialização) essenciais para a difusão de informação, para o contacto e para 




É	 neste	 enquadramento	 que	 consideramos	 pertinente	 procurar	 compreender	 o	
compósito,	já	referido,	de	atividades	de	agentes,	eventos,	manifestações,	artefactos	e	fruições	
que se têm vindo a assumir como produtores, tradutores, comutadores e transmissores da 
cultura	portuguesa	urbana	contemporânea.	Para	tal,	defende-se	uma	abordagem	assente	
em	 três	 dimensões	 analíticas	 fundamentais.	 Primeiramente,	 considerar-se-á	 o	 grau	 de	
crucialidade com que o território e a territorialidade são assumidos pelos próprios como 
elementos	estruturantes	da	sua	ação	e	mesmo	existência	(Campbell,	2013).	Uma	segunda	
dimensão	 analítica	 destes	 casos	 relaciona-se	 com	 o	 reconhecimento	 da	 importância	 na	
sua	estruturação	da	geração	de	dimensão	e	de	massas	críticas;	da	densidade	relacional;	da	
heterogeneidade	de	agentes	e	práticas	artísticas;	da	importância	da	proximidade	e	acesso	aos	
circuitos de mediação e gatekeeping;	da	importância	dos	espaços	de	convívio/sociabilidade	
para	o	funcionamento	do	“mundo	da	arte”;	da	importância	da	reticularidade	e	cruzamento	de	
agentes,	de	artes	e	de	práticas	(Karpic,	2007;	Thornton,	2009;	Santos,	1988).	A um terceiro 
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também	conhecida	e	reconhecida	pelos	concertos	de	música	experimental,	improvisada	e	
















músicos como fatores diferenciadores deste evento. Resulta da sociabilidade, convivialidade 
e	 associação	 de	 um	 conjunto	 de	 jovens	 em	 torno	 da	Hey	Pachuco	Associação.	Trata-se	
de	um	festival	que	atua	nas	mais	diversas	disciplinas	artísticas	(música,	cinema,	literatura,	
exposições...)	e	nos	últimos	anos	foi	nomeado	para	diversas	categorias	do	Europe for Festivals 







O	 festival	 Jardins	 Efémeros	 existe	 desde	 2011	 e	 concretiza-se	 em	 todo	 o	 centro	




uma	 associação	 sem	 fins	 lucrativos	 e	 tem	 como	 fim:	 o	 desenvolvimento	 de	 atividades,	
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que norteiam a discussão, e apresentam a questão de como estas obras de arte, mesmo que 





em nenhum acervo ou galeria. 

















mental de qualquer maneira. (...) Assim, surgiu essa ideia de uma enorme galeria vista de 












pesquisa e informação. Ao relacionar a obra de arte com a memória, se desmaterializa um 









vamos	 criar	 este	 grande	 projeto	 lindo,	 mas	 ele	 só	 viverá	 por	 um	 ano	 e	 depois	 o	





como a pintura Betrayal (1940),	de	Frida	Khalo,	que	foi	considerada	perdida,	a	 instalação	
In Search Of the Miraculous (1973-5),	de	Bas	Jan	Ader,	que	nunca	foi	finalizada,	ou	como	a	

















Essa desterritorialização do espaço virtual possibilita a congregação de pessoas de 
















muitas	vezes	 é	 elevado	ao	nível	 da	 contemplação	–	que	dita	 a	 experiência	museística	 e	
também	de	quem	pode	usufruí-la.	Segundo	Nestor	Canclini:	
Ao	manter	‘sagrado’	o	espaço	expositivo	e	os	objetos	nele	contidos,	e	‘ao	impor	uma	














Google tem um braço cultural muito interessante que trabalha com museus. O trabalho 
deles	é	entrar	e	fotografar	o	museu	afim	de	expandi-lo	para	a	internet.	Algumas	pessoas	
dizem	que	isso	é	brilhante,	que	agora	você	pode	visitar	o	Prado	pela	manhã	e	o	Louvre	









de	 arte	 deve	 existir	 como	 gatilho,	 como	preposição	 para	 o	 espectador,	 em	uma	 relação	
estética-política,	e	não	como	um	objeto	meramente	estético	ou	comercial,	existindo	em	um	

















relação de falseabilidade e simulacro quando se concerne à obra de arte que mudou o rumo 





























razões pela qual o mundo da arte e os curadores estão tão obcecados com o original. 
Estamos	em	tempos	interessantes.	(SMITH,	Damien,	2017)
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e	vivências.	A	artista	Anya	Gallaccio,	em	1996,	construiu	a	obra	intensities and surfaces, que 





buscar históricos de obras de arte, instalações ou performances, mesmo que com pouco ou 








obra, inscrita como transiente, compõe uma parte da discussão sobre obras que se propunham 
durar	pouco	tempo,	o	que	se	propunham	a	ser	destruídas,	a	não	existirem	como	registro	
material,	mas	 como	memória	da	experiência.	A	dupla	de	 artistas	 envolveu	o	parlamento	
alemão,	o	Reichstag,	em	Berlim,	com	100,000	metros	quadrados	de	tecido	e	mais	de	15	
quilômetros	de	fita	azul.	Segundo	a	autora,	“Durou	apenas	uma	quinzena,	mas	a	audácia	
conceitual e o impacto visual do Reichtag embrulhado tornaram-no uma das obras mais 
famosas	de	Christo	e	Jeanne-Claude”	(MUNDY,	Jennifer,	Lost	Art,	2013).

















































































da história da arte. 
É	necessário	que	as	relações	entre	matéria	e	legitimação,	memória	e	registro	sejam	
constantemente	 debatidas	 para	 que	 a	 arte	 continue	 gerando	 um	 fluxo	 de	 informações,	
propostas	e	contradições.	Só	assim	será	possível	 configurar	a	arte	em	distintos	espaços,	
quebrar	com	os	cânones	e	expandi-la	cada	vez	mais	diante	uma	sociedade	que	valoriza	a	
imagem apenas como linguagem imediata e com valor simbólico esgotado.
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remasterizando-os	 sob	 a	 égide	de	uma	estetização.	No	que	 concerne	 ao	duo	arte/moda,	 os	 liames	






ABSTRACT: In	 the	 context	 of	 a	 neo-modernity,	 the	 socio-political	 agendas	 of	 modernism	 are	









DISCURSOS E NARRATIVAS NO CAMPO SOCIAL: COMO SE PRODUZ A CRENÇA?




de tudo, para estabelecer as condições em que são produzidos os consumidores desses 
bens	e	seu	gosto;	e,	ao	mesmo	tempo,	para	descrever,	por	um	lado,	as	diferentes	maneiras	
de apropriação de alguns desses bens considerados, em determinado momento, obras 
de	arte	e,	por	outro,	as	condições	da	constituição	do	modo	de	apropriação,	reputado	
como	legítimo	(BOURDIEU,	2007:	9).	
Serão estas condições ou condicionamentos – o conluio interessado de agentes 
autorizados a atuar culturalmente no campo1	–	o	promotor	das	narrativas	e	discursos	que	



















simbólico – pela crença no valor superior dos bens da alma. Ao encarar esses bens simbólicos 





















este	 advindo	 do	 desconhecimento	 coletivo	 e	 da	 crença	 produzida	 pelo	 status	 simbólico	
dos agentes sobre os não-agentes. Ao operar uma reordenação das coordenadas sociais do 
produto	no	campo,	ou	seja,	a	saída	do	produto-item	e	sua	incursão	na	arte	por	exemplo	(vide	
“A	Fonte”	de	1917,	de	Marcel	Duchamp:	ao	assinar	R.	Mutt		em	um	urinol	industrialmente	














sentido	e	valor	 pelo	 agente	–	 atuando	 como	 comentador	 incansável	 de	 suas	 qualidades	
– em que “mascara, pelo quase desvendamento que se observa, (...), nas coisas da fé, que 
a	obra	é	 feita	não	duas,	mas	cem	vezes,	mil	vezes,	por	 todos	que	se	 interessam	por	ela”	
(BOURDIEU,	1996:	198).	Deste	modo,	na	feitura	constante	da	obra	como	discurso,	ocorre	
um distanciamento cada vez mais substancial de seus requisitos materiais, de modo que, a 
obra,	ou	bem	simbólico,	torna-se	símbolo	por	excelência	numa	proporção	mais	discursiva	
que	material.	O	agente	alquimista	deve	apagar	os	registros	materiais	de	valor	e	substituí-los	
por marcas abstratas de cotação em que, 
A parte de transformação propriamente simbólica, aquela operada pela imposição de 














Assim,	 qualquer	 produto	 entendido	 como	 tal,	 isto	 é,	 suscetível	 de	 adentrar	 uma	
certa	dinâmica	 econômica,	 estará	 suscetível	 aos	processos	de	 construção	 simbólica.	 É	o	
que	Bourdieu	explicita,	por	exemplo,	ao	tratar	as	diferenças	entre	um	perfume	produzido	
pela maison Chanel, e outro, bastante semelhante, produzido e comercializado pela rede de 
mercados populares franceses Monoprix. Para ele a diferença estrutural entre o Chanel Nº5 
e o Eau de Cologne du Monoprix reside	exatamente	no	ato	de,	





com a consolidação da ideia de haute couture2,	há	uma	aproximação	com	a	arte,	de	modo	a	
reposicionar	e	validar	simbolicamente	esta	produção.	É	o	caso,	por	exemplo,	da	costureira	




a produção surrealista francesa é deliberadamente interessada, agenciando para si, num 
campo hierarquicamente superior à moda, um valor simbólico que potencializa sua produção, 
deslocando-a	do	campo	das	coisas	comuns,	e	tornando-a	diferente	de	outros	tipos	de	moda.	
Serão	estes	agenciamentos	estéticos	que	começam	a	borrar	os	limites	entre	arte	e	
moda, mas principalmente os discursos impetrados pelas agentes autorizados no campo, 













	Assim,	 os	 formatos	de	produção	da	 crença	 anteriormente	válidos	–	 centrados	no	














aspectos tradicionalmente comerciais da indústria da confecção. Desde meados da 
década	 de	 1990,	designers	 como	Alexander	McQueen	 e	John	Galliano,	 (...),	 ganham	
notoriedade	por	desfiles	de	moda	que	se	interpretam	como	sequência	de	imagens	de	
sonho	ou	visões	fantásticas	(DUGGAN,	2002:	3-4).
Será	 neste	 contexto	 que	 a	 produção	 do	 estilista	 britânico	 Alexander	 McQueen3 
(1969-2010),	 faz-se	 pertinente:	 a	 compreensão	 das	 criações	 de	 McQueen	 como	 algo	
essencialmente	híbrido	entre	arte	e	moda	e	a	artificação	midiática	e	crítica	de	seus	desfiles/
performances,	perfilam-se	perfeitamente	neste	momento	histórico	em	que	vivenciamos	os	







Ao	 perceber	 a	 dimensão	 ensaística	 e	 experimental	 de	 McQueen,	 seu	 potencial	
performático	e	 suas	 criações	muito	mais	 atreladas	 ao	universo	das	 artes;	 esta	produção	
amalgamada	 –	 arte/moda	 –	 irá	 ser	 submetida	 a	 um	 processo	 crítico	 de	 artificação	 –	











de produto como algo duplo, não é só moda que pega emprestado da arte parte de seu valor 
simbólico,	mas	um	tipo	de	moda-arte	que	já	nasce	como	tal.	
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Portanto, o fenômeno descrito por Shapiro 
Trata-se,	pois,	de	outra	coisa,	diferente	de	uma	simples	legitimação4. O	conjunto	desses	
processos – materiais e imateriais – conduz ao deslocamento da fronteira entre arte e 
não-arte,	bem	como	a	construção	de	novos	mundos	sociais,	povoados	por	entidades	
inéditas,	cada	vez	mais	numerosas	(SHAPIRO,	2007,	p.136-137).
Diferentemente	 de	 uma	 legitimação	 discursiva,	 a	 artificação	 é	 em	 si	 uma	 ação	
estrutural,	 uma	vez	que,	 não	 será	o	discurso	do	 agente	 sobre	 “ser	 ou	não	 ser	 arte”	 que	
passará	 a	 ser	 aceito,	mas	 sim,	 as	 próprias	 fronteiras	 e	 limites	 socialmente	 impostos	 que	




produção da crença, de modo que, muda-se ligeiramente a forma como ocorre mas não seu 
efeito,	responsável	pela	geração	de	um	valor	simbólico	superior	e	consequentemente	de	um	
superávit	em	sua	cotação	financeira.	Cabe-nos	portanto	a	pergunta:	como	a	artificação	ocorre	
no trabalho de McQueen e como isto acarreta uma alteração das propriedades simbólicas e 
financeiras	de	suas	roupas?	







cerebrais, encontrando seus ecos no conceito, na roupa, na locação, nos acessórios, etc. 
McQueen	foi	repetidamente	goticizado	pela	imprensa,	que	buscou	erigi-lo	como	uma	
figura	dúbia,	a	representação	perfeita	d’O Médico e o Monstro. Esta imagem evidentemente 
atingiu	seu	propósito,	permitindo	à	ele	cultivar	uma	marca	particular,	em	que	lhe	era	























este processo, entretanto destacamos aqui a potência assumida pelos discursos simbólicos 
neste	 empreendimento:	 será	 a	 artificação	 crítica	 e	 a	midiatização	 de	 suas	 coleções,	 por	
exemplo,	que	irão	torna-lo	atrativo	ao	conglomerado	de	luxo	francês	LVMH – Louis Vuitton 
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RESUMO:	 O	 presente	 artigo	 reflete	 sobre	 as	 relações	 de	 trabalho	 no	 interior	 do	 campo	 artístico,	





ABSTRACT: This	article	 reflects	on	 the	 labor	 relations	within	 the	artistic	field,	 specifically	 the	need	
















crítica, ou o que eu chamarei enquanto crítica?1	Longe	do	chavão	etimológico	da	palavra	que	
nos leva as ideias de crise e discernir, separar, ponderar, eu digo que a crítica é um instrumento 
de luta, no qual, os homens empregam uns contra os outros, à favor de seus interesses e 
crenças.	Dentro	da	tradição	filosófica	da	chamada	filosofia crítica, a crítica seria aquilo que 
o mundo poderia ser, mas não é. A crítica	seria	um	meio	real	de	ação,	no	qual,	a	pratica	e	
teoria unidos via a acepção crítica tornar-se-ia um meio de emancipação humana das garras 
da sociedade burguesa e seu sistema econômico chamado de capitalismo. Assim, a crítica, 
desde	então,	possui	uma	capacidade	de	interferência	no	mundo,	e	neste	sentido,	ergue-se	
enquanto arma, mas não somente empunhada a favor da emancipação como igualmente da 




a proclama. Sendo a ideologia a busca de completude de um mundo incompleto segundo 
Peter	Bürger	(2017)	a	crítica	seria	o	meio,	a	ferramenta,	o	instrumento	que	visa	completar	o	
mundo	projetado	por	um	indivíduo	ou	grupo	de	indivíduo	via	uma	determinada	ideologia. 
Ainda	é	necessário	diferenciarmos:	crítica, senso crítico, postura crítica, e pensamento 
crítico na	ação	dos	agentes	da	arte,	inclusive	dos	artistas.	Um	homem	de	postura crítica, não é 
necessariamente um homem capaz de desenvolver um pensamento crítico, um homem dotado 
de senso crítico nem sempre é um homem capaz de empregar a crítica. Assim, a crítica é um 
conjunto	de	ideias	formuladas	e	aplicadas	sobre	determinado	objeto	e	contexto,	em	outras	
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palavras, é a materialização do pensamento crítico tornada instrumento. O pensamento crítico 
é	a	reflexão	que	formula	a	crítica. Assim, a crítica	pode	ser	utilizada	por	pessoas	que	não	a	
formularam, mas que são capazes de aplica-la.  O senso crítico por sua vez, é a capacidade 




capazes de desenvolver um pensamento crítico,	possuírem	senso e postura, assim como, aplicar 
a crítica,	a	favor	da	arte,	de	suas	instituições,	e	suas	crenças,	no	entanto,	não	o	fazem,	pois	o	
resultado	de	tal	aplicação	não	conduziria	aos	objetivos	esperados,	desejados,	ambicionados,	
então se calam, ou se restringem a postura crítica,	a	aparência,	pois	isto	não	seria	benéfico	
a	seus	interesses,	nestes	casos,	muito	comum	no	ambiente	artístico	e	na	vida	política	nós	
teremos um cinismo interessado.
2
Rubens Mano2 durante a Bienal de São Paulo de 2002, em uma intervenção, site-specific, 
abriu	uma	porta	no	térreo	do	Pavilhão	da	Bienal	durante	a	mostra,	em	que	era	possível	parte	
do	público	acessar	a	exposição	sem	necessariamente	passar	pela	bilheteria,	ou	seja,	ingressar	
de forma gratuita. Era composta de duas portas e um corredor, as portas eram discretas, 
e	mesmo	poderiam	passar	 desapercebidas,	 este	 trabalho	 foi	 nomeado	de	 “Vazadores”,	 e	
gerou	grande	repercussão,	e	conflitos	principalmente	entre	o	artista	e	os	administradores	da	
mostra,	tanto,	que	resultou	em	uma	carta	do	artista	dirigida	a	Fundação	Bienal	de	São	Paulo	
repudiando o tratamento que a administração estava dando ao trabalho, acusando esta de 
estar	mais	preocupada	com	as	questões	financeiras	que	as	estéticas3. Em outro trabalho, o 
artista	apresentou	placas	com	a	frase,	artista sem galeria é artista morto, em 2011, dentro da 











o embate, o confronto entre duas posições e interesses claros, e 2) acepção da negociação 












acompanha os choramingos musicais cantando uma coisa ou outra sobre a guerra do 
Vietnam	ser	 insuportável.	Porque,	ao	pegar	o	horrendo	e	 torna-lo	de	alguma	 forma	
consumível	ela	acaba	arrancando	dele	algo	com	qualidades	consumíveis.	 (ADORNO,	
Entrevista)4  






instituições,	 e	 neste	negociar,	 tencionar,	 as	 próprias	 instituições	 se	 transformariam,	 pois	
existiria	uma	relação	de	dependência	entre	as	 instâncias	produtivas	e	as	 instituições	e	o	
mercado,	ou	seja,	uma	consciência	partilhada	da	necessidade	de	cada	instância.		Assim,	não	






leia-se processos de criação. As velhas dicotomias entre vanguarda e indústria cultural, entre 
cultura	orgânica	e	mecânica,	vanguarda	e	cultura	do	entretenimento	não	podem	ser	aplicadas	
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para pensar a contemporaneidade, mesmo em sua face mais crítica, ou rotulada enquanto 









relação de interesses mútuos e cooperações seletivas.	No	qual,	as	posições	de	outrora	já	não	são	
tão	claras,	pelo	contrário,	são	fluídas,	e	não	é	mais	possível	simplesmente	taxar	um	lado	ou	outro,	
principalmente, pois o que domina as relações sistêmicas é um cinismo interessado. 
3
Facilmente	 uma	 série	 de	 produções	 artísticas	 que	 possuíam	 uma	 posição	 política	
clara, e mesmo, se faziam como parte de um instrumento que visava uma inserção real na 





aparece	em	Walter	Benjamin,	 no	qual,	 o	 artista	 agiria	 nos	meios	de	produção	 como	um	
trabalhador	revolucionário,	e	visaria	a	dita	emancipação	dos	seres	humanos.	Mas	também	
não	creio	no	paradigma	proposto	Hal	Foster	(2014)	da	substituição	do	produtor	de	Benjamin	












Eficácia	estética	 significa	propriamente	a	eficácia	da	 suspensão	de	qualquer	 relação	


















direta	 entre	 formas	 de	 arte,	 regime	 estético,	 e	 intencionalidade	 política,	mas	 a	 força	 ou	
potência	política	da	arte,	 entenda-se	 crítica	 residiria	no	dissenso, que seriam modos que 
reconfiguram	a	experiência	comum	do	sensível	via	o	confronto	de	sensorialidades,	e	este	







Ficção	não	é	 criação	de	um	mundo	 imaginário	 oposto	 ao	mundo	 real.	 É	 o	 trabalho	
que	realiza	dissensos,	que	muda	os	modos	de	apresentação	sensível	e	as	formas	de	
enunciação, mudando quadros, escalas ou ritmos, construindo relações novas entre 
aparência	e	realidade,	o	singular	e	o	comum,	o	visível	e	sua	significação.	(RANCIÈRE,	
2012,	p.	64)












um argumento que responda minimamente ao contraditório e a falta de coerência entre o 



















termo, celebrar um tratado, acordo, contrato, tal posição tem como consequência minimizar, 
reduzir,	extinguir	ou	camuflar,	o	ponto	de	vista	bélico,	o	ponto	de	vista	do	confronto,	que	seria	




mas eu não entendo desta forma.
Se entendermos a negociação não como uma mediação em busca de certo 
apaziguamento, mas como o campo, o espaço, que se confrontam forças e interesses, o 
próprio	lugar	de	luta	entre	as	diversas	instituições	e	agentes,	onde	se	mensura	forças	e	as	
exerce,	e	o	ajuste	ocorre	nesta	dinâmica	de	forças.	Não	necessariamente	para	encontrar	um	
ponto em comum, uma espécie de acordo, mas para auferir até onde um pode ir em direção 
ao	outro.		Forças	e	interesses	agindo	sobre	um	mesmo	objeto	chamado	de	arte,	e	que	o	ajuste,	
o contrato, o meio termo é o lugar de tensão. Assim, negociar seria se colocar em batalha, 
medir forças, atacar o outro e ser atacado. Alguém só negocia quando não tem capacidade 
de suplantar o outro completamente a sua vontade, ao mesmo tempo, alguém só se dispõe 













dos	 jornais,	 em	que	 se	 evidencia	 justamente	 a	 ação	de	 trabalhar	 do	 artista	 na	 arena	de	
negociação.
Certamente	a	obra	artística	é	fruto	do	trabalho	e	reflete	este	trabalhar,	o	percurso	

































é plenamente livre e sequer consciente em sua totalidade. Mas é um fazer com a dimensão 
humana que resiste, se apropria, se alia, assim como luta, tenciona, dialoga e confronta, um 
fazer	dotado	de	vontade	e	interesses	individuais	e	coletivos,	a	serviço	de	si	e	a	serviço	do	





de Ricardo Basbaum estaria em um diagrama em grandes proporções adesivado em uma 
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instituição	cultural,	ou	em	suas	instalações	nos	espaços	expositivos?	A	de	Rubens	Mano,	na	
porta aberta durante a Bienal de São Paulo? Ou nas negociações, nos embates, na decisão 
de	fazer,	de	confrontar,	de	expor,	no	percurso	trilhado	que	se	faz	obra?	
O que gostaria de ressaltar é que a crítica	não	é	inerente	aos	objetos	chamados	de	
trabalho	de	arte,	ela	depende	dos	usos,	usuras	e	desusos	atribuídos	a	estes,	e	que	ele	está	
sobretudo	na	força	produtiva	do	artista,	na	decisão	de	fazer	arte,	na	maneira	de	percorrer	
um circuito, e estas ações mantêm certa invisibilidade. Um fazer vivo, um trabalho vivo, 
no	qual,	a	subjetividade	se	coloca	em	ação,	em	que	a	capacidade	cognitiva	e	criativa	ainda	
são esperanças para outro mundo. Por outro lado, este mesmo trabalho vivo, entendido 






ideal	 como	artista	 a	 ser	 seguido,	ou	um	bem	comum	capaz	de	agradar	 todos.	O	mundo	
é	conflito,	é	luta,	é	jogo	de	poder,	a	crítica é ferramenta bélica que se manifesta e ganha 
dimensão material através do corpo em sua ação de trabalhar. 
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RESUMO: Os	museus	de	arte	públicos	estão	inseridos	no	sistema	da	arte	não	apenas	como	legitimadores	
de	 práticas	 artísticas	 exteriores	 a	 sua	 condição	 institucional,	 mas,	 sobretudo,	 como	 formuladores	
de	 narrativas,	 que	 conformam	 processos	 expositivos,	 tanto	 quanto	 instruem	 políticas	 de	 aquisição	
específicas.		Numa	prática	mais	visível	desde	os	anos	de	1990,	temos	as	doações	das	galerias	privadas,	





ocorreu em cinco museus de arte no Brasil e o quanto o protagonismo de mercado afeta o relacionamento 
entre	essas	duas	instituições	museológicas:	museus	e	galerias.
Palavras-chave: Museus de arte. Galerias. Feiras.
ABSTRACT: Public	 art	 museums	 are	 inserted	 in	 the	 art	 system not	 only	 as	 legitimizers	 of	 artistic	
practices	that	are	external	to	their	institutional	condition	but,	most	of	all,	as	makers	of	narratives	that	
conform	expositive	processes,	as	well	as	instruct	about	specific	acquisition	policies.	Donations	of	private	
galleries	have	been	more	evident	since	 the	1990’s,	within	 their	own	architecture	of	 the art market. 






Keywords: Art Museums. Galleries. Art Fairs.
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O s	críticos	David	Carrier	e	Darren	Jones,	em	seu	instrutivo	“The	Contemporaty	Art	Gallery:	Displey,	Power	and	Privilege”	(2016),	defendem	que	até	recentemente	a	obra	de	arte	percorria	um	itinerário	que	a	levava	do	ateliê	para	a	galeria,	da	galeria	
para as mãos de um colecionador, e, muitas vezes, do colecionador para os museus públicos 
de	arte.	Tal	circuito,	longe	de	ser	fechado	e	exclusivo,	retratava	com	alguma	precisão	o	que	
os	sociólogos	Harrison	e	Cynthia	White	batizaram,	nos	anos	1960,	de	the dealer-critic system 
(1993:	17),	ou	seja,	o	pacto	implícito	entre	marchands,	críticos,	colecionadores	e	artistas.	Esse	
pacto	vem	sendo	consolidado	desde	o	impressionismo,	quando,	segundo	os	White	(1993:	
16-18), museus, salões, galerias, marchands,	críticos	e	colecionadores	passaram	a	influir	não	
apenas	na	produção	dos	artistas	–	como	já	operava	a	economia	da	encomenda	aristocrática	
(HASKELL,	 1997)	 –,	mas	 na	 própria	 percepção	 do	 estatuto	 do	 artístico.	Na	matemática	
proposta	por	Chantal	Gorgel	(2014),	que	toma	a	história	da	arte	como	indissociável	da	história	
dos colecionadores e dos museus de arte desde os oitocentos, acrescenta-se o papel do 
intermediário:	as	galerias.	
Nas	 investigações	de	Carrier	e	Jones,	todavia,	o	“intermediário”	passa	o	século	XX	
a	ocupar	um	papel	 cada	vez	mais	 importante	no	 sistema	da	arte.	Para	os	 críticos,	numa	
inversão	especulativa,	a	história	da	arte	do	último	século	pode	ser	narrada	como	a	história	
da	arte	da	galeria.	Os	autores	defendem	que	graças	às	galerias	os	sujeitos	da	arte	(artistas,	
críticos,	 colecionadores,	 marchands,	 historiadores,	 conservadores,	 curadores,	 editores	
etc.) conseguiram pontuar suas atuações, correlacionando-as em prol do crescimento do 













apenas comercializam arte, mas também: se inscrevem como ateliês dedicados a possibilitar 
aos	 criadores	 que	 pesquisem,	 escrevam,	 produzam	 e	 experimentem;	 transformaram-se	
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colecionadores);	 auxiliam	ou	 subvertem	o	 sistema	museológico	 convencional;	 ampliam	o	
estatuto	do	artístico	ao	(re)introduzir	novas	linguagens	no	sistema	da	arte;	escrevem,	editam	




Diante de tantas possibilidades de atuação elegemos uma que nos preocupa de modo 
particular:	a	relação	entre	galerias	e	museus	de	arte.	Mais	especificamente	nos	questionamos	
qual	o	impacto	das	galerias	nos	acervos	dos	museus?	Se	é	perceptível	compreender	como	




arte consolidados a compra de arte para acervos de museus em galerias obedece, não sem 
polêmica,	 a	uma	 lógica	 comercial	direta	 (GREFFE,	2013:	323).	No	Brasil,	 a	 relação	entre	





Para galeristas e marchands	a	presença	da	produção	de	artistas	emergentes	que	eles	
representam	 e	 incentivam	 em	 acervos	 públicos	 é	 um	 passo	 importante	 e	 decisivo	 para	
legitimação	 de	 uma	 carreira	 e	 sua	 possível	 valorização	 posterior.	 São	 majoritariamente	
doações	 que	 envolvem	 jovens	 carreiras	 ligadas	 à	 arte	 contemporânea.	 Alguns	 museus	





como a Pinacoteca de São Paulo e o Museu de Arte do Rio a receber obras diretamente de 
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Graças	 a	 confiança	 e	 à	 generosidade	 de	 artistas,	 colecionadores,	 galerias,	 outras	











“rotas	alternativas”	 (2005:	30).	Obras	de	Eudes	Mota	 (Da série cruzadas,	2000),	Maurício	
Castro (Submarino submerso,	2002-2004),	Rodolfo	Mesquita	(O artigo da morte,	2003	[fig.1];	
Sem título,	1974;	Sem título,1975)	e	José	Paulo	(Sem título,	2004)	chegaram	ao	museu	graças	
a galeria recifense. O museu também assimilou doações da então galeria paulistana Brito 
Cimico,	criada	em	1997.	A	parceria	com	a	instituição	rendeu	a	doação	de	obras	da	série	Ai laike 






no	 sistema	de	 ativação	e	 legitimação	da	 arte	hodierna	e	 assumiu,	 de	modo	 contumaz	e	
consciente,	sua	posição	ativa	em	tais	processos.
Certamente observando o impacto das doações na reorganização da visibilidade 

















RODOLFO MESQUITA, O ARTIGO DA MORTE, 2003, DOAÇÃO GALERIA AMPARO 60. FONTE: 
MUSEU DE ARTE MODERNA ALOISIO MAGALHÃES, 2006.
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A	feira	de	arte	ganhou	um	protagonismo	nessa	matemática.	Ela	não	é	apenas	a	reunião	
de	galerias	de	arte	dedicadas	a	vender	seus	acervos.	A	feira	comporta-se	hoje	como	
uma coligação de agentes preocupados em controlar aspectos decisivos ao mercado de 
arte	primário.	Como,	por	exemplo,	o	relacionamento	entre	artistas	vinculados	às	novas	
tecnologias	e	às	ações	performáticas	e	os	colecionadores.	




não fora a uma feira, a oportunidade de rever uma obra vendida no evento é quase nula, a 


















(Sem título,	2015)	e	da	galeria	Luciana	Caravello	uma	obra	de	Ivan	Grilo	(Rio de Janeiro, 15 de 
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A	questão	que	se	instaura,	mais	uma	vez,	é	que	os	exemplos	aqui	apresentados	contêm	
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as	 demandas	 dos	movimentos	 sociais	 às	 necessidades	 de	 um	mercado	 com	novas	 configurações	 e	
















produzida fora de um mundo pautado por relações de mercado, criação de necessidades e 
demandas.	Cabe	citar	que	muitas	dessas	ações	tiveram	na	arte	e,	em	especial	nas	exposições,	
sua estratégia de inscrição e visibilidade.
	Exposições	são	um	dos	eixos	dos	estudos	que	empreendo.	Ao	situá-las	como	ativadoras	
de	 noções	 contemporâneas	 de	 histórias	 da	 arte,	 torna-se	 imperativo	 pensar	 as	mostras	
como	 fenômenos	 complexos	 que	 deixam	entrever	 não	 apenas	 os	 objetos	 e	 proposições	
que	lhes	constituem,	mas	também	as	relações	entre	mostras,	dinâmicas	sistêmicas	da	arte	
e	suas	relações	com	mercado,	agentes,	instituições	e	demandas	surgidas	em	uma	lógica	de	
funcionamento onde a pretensa noção de uma arte pura, autônoma ou como constante 
espaço	de	exercício	de	uma	propalada	liberdade	deve	ser	pensada	antes	como	um	lugar	de	
constantes negociações e tensionamentos. Cabem, então, algumas considerações que nos 
permitam	pensar	como	algumas	das	pautas	que	mantiveram	acesas	as	 reivindicações	de	
diferentes	grupos	sociais	a	partir	de	suas	formas	de	resistência	têm	também	reaparecido	





recriava uma rua parisiense no interior do Grand Palais, modelos, todas mulheres, carregavam 
cartazes	e	faixas	onde	se	podiam	ler	frases	como:	“Faça	moda,	não	faça	guerra!”,	“Libertem	a	
liberdade!”	“Divórcio	para	todos”,	e	a	eloquente	“Feminismo	e	não	masoquismo”	–	tudo	isso	
carregado por mulheres, em sua imensa maioria, brancas e esguias em uma marca que tem 
a	frente	o	nome	de	um	homem:	Karl	Lagerfeld.
Em 2018, a marca italiana Gucci apresenta na Semana da Moda de Milão, sua coleção 
de	inverno	onde	modelos	desfilam	em	um	cenário	que	remete	a	uma	sala	de	cirurgia.	Nas	






à	publicação	de	quadrinhos	e	adquirida	em	2009	pela	também	americana	The Walt Disney 
Company,	lançou	o	filme	“Black Panter”.	Não	coincidentemente,	o	filme	recebe	o	mesmo	nome	
do	grupo	ativista	norte	americano	que	adotou	táticas	radicais	de	enfrentamento	às	diferentes	
formas de racismo, discriminação e violência sofridas por homens e mulheres negros e negras, 
no	final	dos	anos	60,	nos	Estados	Unidos.	A	obra,	que	vem	arrecadando	milhões	em	bilheterias	
de diferentes partes do mundo, reapresenta um super-herói originalmente criado nos anos 
50	(Pantera	Negra)	e	cria	um	território	imaginado	em	uma	região	africana	ficcional	e	não	
diaspórica, onde tecnologia, conhecimento e minério valioso são a base de uma sociedade 
extremamente	organizada	em	um	sistema	monárquico.	As	mulheres	dominam	as	técnicas	de	
guerra	e	lideram	o	exército	e	ainda	são	o	principal	motor	na	concepção	de	conhecimentos	









ascendência africana costumam ser.
Nos	últimos	anos,	no	contexto	norte-americano,	Los	Angeles	vem	disputando	espaço	
com	a	Nova	York	de	Greenberg	e	do	modernismo	pós-guerra,	como	polo	de	 instituições	
museais	 e	 galerias,	 e,	 consequentemente,	 como	 destino	 de	 vários	 artistas	 através	 de	
programas	de	residência	e	mostras.	Nessa	conjuntura,	foi	inaugurada	em	março	de	2016,	a	
sede	californiana	da	galeria	suíça	Hauser	&	Wirth.	Para	a	abertura	da	galeria,	foi	escolhida	a	



















sociais, em especial aquelas que são devedoras do feminismo e do movimento negro, sendo 
apresentadas	em	espaços	de	consumo	(indústria	da	moda,	indústria	cinematográfica,	galerias	
centrais de arte), onde a demanda produzida e que visa à ampliação de camadas novas de 





















história	 da	 arte,	 a	 noção	 do	 objeto	 artístico	 ou	 do	 fazer	 do	 artista	 como	 algo	 imune	 às	
oscilações	do	mercado.	Estratégia	necessária	para	a	validação	não	só	de	valores	financeiros,	
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mas também de valores simbólicos, a permanência desses discursos garante à arte uma 
constante	apresentação	como	algo	pertencente	a	uma	esfera	quase	imune	aos	domínios	do	
capital, pelo menos quando se busca apreender aquilo que seria uma grande arte. Ainda, a 
arte	e	os	seus	artistas	são,	por	vezes,	encapsulados	em	bolhas	que	pretendem	criar	a	miragem	
de	sujeitos	à	parte	de	 interesses	mercadológicos	e	ainda	devedores	da	velha	herança	do	




















pensamento leva um banco a associar sua marca a um tema tão espinhoso. Seria de fato, a 
preocupação	da	instituição	em	dar	visibilidade	a	um	tipo	de	narrativa	que	permite	um	olhar	
queer	sobre	a	arte	brasileira?	Em	termos	conceituais,	seria	possível	museificar	o	queer sem 














entre a arte e seu papel no mundo que atuamos em relação aos interesses da economia 
contemporânea.	Esse	seria	o	caminho	que	nos	levaria	a	um	dos	discursos	mais	recorrentes	
no	interior	do	neoliberalismo.	Como	afirma	Giorgio	Agambem	(2017),	em	entrevista	ao	site	
da editora Boitempo: a crise atual tornou-se um instrumento de dominação. Ela serve para 
legitimar	decisões	políticas	e	econômicas	que	de	fato	desapropriam	cidadãos	e	os	desproveem	
de	qualquer	possibilidade	de	decisão	(2013).
A noção de crise nos levaria ao impasse e à imobilidade, por isso propomos compreender 
que as próprias noções de arte vêm sendo remodeladas por uma lógica assentada em bases 
neoliberais.	Uma	tática	viável	estaria	em	lançar	mão	da	relação	entre	as	pautas	sociais	e	as	
demandas	institucionais	e	mercadológicas	para	permitir	espaços	abertos	de	debate	sobre	
as engrenagens de nosso tempo, o lugar da arte nele e as possibilidades de mobilidade que 
advêm com ele. 
Uma	das	mais	importantes	marcas	desse	novo	tipo	de	acordo	entre	arte,	visibilidade,	
circulação	e	mercado	é	a	aproximação	das	feiras	e	bienais.		Fetter	(2016)	traz	uma	descrição	
breve do que seriam as feiras de arte:
Em	uma	definição	simplificada.	Uma	feira	de	arte	é	um	evento	temporário	que	possui	
como	principal	objetivo	a	comercialização	de	obras	de	arte	[...].	A	cidade	onde	a	feira	
acontece costuma estar presente em seu nome, conectando o evento a uma série de 
códigos	e	hierarquias	no	mundo	da	arte,	bem	como	ajudando	o	processo	de	branding 
(consolidação da marca da feira) geralmente ocupando grandes centros de convenções, 










Desde	 2008,	 a	 SP-Arte	 promove	 um	 programa	 de	 estímulo	 à	 doação	 de	 obras	
para	 importantes	 acervos	 públicos	 e	 privados	 do	 país,	 buscando	 contribuir	 para	 o	
desenvolvimento	 de	 suas	 coleções	 e	 impulsionar	 a	 presença	 da	 produção	 artística	
nacional	e	internacional	nessas	instituições.
Instituições	centrais	no	contexto	brasileiro,	 como	o	Museu	de	Arte	Contemporânea	
da Universidade de São Paulo (MAC-USP), Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand 
(Masp), Pinacoteca do Estado de São Paulo e Museu de Arte do Rio (MAR) receberam ao 
longo	dos	anos	mais	de	150	trabalhos	vindos	de	doações,	oriundas	em	sua	grande	maioria	de	












































Nesse	 momento,	 uma	 breve	 visita	 ao	 site do Brooklin Museum,	 em	 Nova	 Iorque,	
permite	acessar	o	calendário	de	suas	mostras.	Nesse	início	de	2018,	David	Bowie	e	Basquiat	
dividem	a	atenção,	as	mídias	sociais	e	os	materiais	de	divulgação	da	instituição.	A	situação	
é semelhante em termos de propagação àquela ocorrida no ano passado quando o museu 
nova-iorquino	se	 tornou	um	excelente	 lugar	de	observação	de	algumas	das	emergências	
entre luta e demanda que apresentamos aqui. Primeiramente, cabe ressaltar que, durante 
o	ano	de	2017,	o	museu	dedicou	toda	a	sua	programação	a	um	projeto	chamado	“A Year of 
Yes”.	A	iniciativa	buscou	contribuir	com	narrativas	possíveis	para	a	arte	feminista	e	para	tal	
apresentou	mostras	individuais	e	coletivas	de	mulheres	artistas.	Nesse	programa,	a	exposição	







traçava	conexões	com	questões	de	gênero	e	sexualidade.	O	“Lesbian Art and Artists”,	lançado	
em	1977,	era	mais	uma	das	ações	do	grupo,	que,	no	entanto,	não	citava	ao	longo	do	seu	
texto	nenhuma	mulher	negra.		 Nesse	momento,	o	grupo	“Combahee River Collective”,	uma	
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de	 gênero,	mas	 que	 exigiam	 seu	 atravessamento	 com	questões	 de	 raça	 e	 classe.	Dessa	
querela	partiu	 a	 exposição	 apresentada	pelo	Brooklin Museum entre abril e setembro de 
2017.	Segundo	matéria	publicada	no	site Artsy,	a	mostra	reunia	obras	e	textos	de	diferentes	
gerações	dessas	artistas,	desde	Emma	Amos	–	que	já	em	1963	lutava	por	seu	espaço	em	




Iorque, pautas como essa são amostras do alargamento produzido por movimentos sociais 
que	buscaram	sua	representatividade	nas	narrativas	estabelecidas.	Sem	dúvida,	essas	ações	
são	indispensáveis,	mas	também	não	podem	ser	pensadas	fora	de	um	espaço	que	associa	
movimentos sociais e um mercado que assimila essas demandas e as adota como estratégias 
de	visibilidade	para	o	museu,	 enquanto	marca	que	precisa	 se	 impor	em	um	competitivo	
cenário	cultural	e	sistêmico	da	arte	contemporânea.
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O  A R T I S T A ,  O  G A L E R I S T A  E  A S  S U A S  E S T R A T É G I A S  D E  A T U A Ç Ã O 
N O  M E R C A D O  D A  A R T E
T H E  A R T I S T ,  T H E  G A L E R I S T  A N D  H I S  S T R A T E G I E S  O F  A C T I O N 
I N  T H E  A R T  M A R K E T
Andrea	Capssa	Lima
Universidade Federal de Santa Maria
RESUMO:	Este	artigo	visa	tratar	das	relações	artistas<>galeristas<>mercado	da	arte,	sobretudo	no	âmbito	
da internet, que buscam atrair os olhares dos colecionadores, dos especuladores, dos consumidores de 
arte	e	da	grande	mídia.	A	fim	de	compreender	a	circulação	e	a	comercialização	das	obras	no	mercado	
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O ARTISTA E O GALERISTA: ESTRATÉGIAS DE ATUAÇÕES






























A	 quantidade	de	 informações	 disponibilizadas	 por	 elas,	 bem	 como	de	 suas	 atualizações,	
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Comerciais: aquelas que comercializam obras originais por meio da internet. E, as que 
comercializam os próprios registros e digitalizações de obras originais e de seus acervos 
através das impressões (prints).	As	galerias	comerciais	investem	em	arte	contemporânea,	não	
apenas	para	efetivamente	comercializá-la,	mas	a	fim	de	participar	do	sistema	da	arte	que,	de	






entendem	 a	 virtualidade	 como	 extensão	 de	 suas	 atividades	 físicas	 no	 campo	 da	 arte	 e,	




comunicação, mediada pelos computadores no ambiente da rede, proporcionam um 
espaço	de	comunicação	interativo	que	permite	participar	de	eventos,	experiências	de	

















Nesse	 sentido,	 também	podemos	destacar	o	 trabalho	de	Camila	Tomé,	 galerista	 à	
frente	da	C.	Galeria	 (antes,	MUV	Gallery)	que,	 focada	em	valorizar	e	apostar	em	artistas	






































maiores galeristas do século XX, que também contribui para compreender o papel do galerista 
no sistema da arte e do colecionador Charles Saatchi, que traduz para os dias atuais o novo 
panorama	que	surgiu	nos	últimos	vinte	anos,	onde	os	colecionadores	são	também	marchands	
e	curadores.	Evidentemente,	é	imprescindível	dominar	o	processo	de	redes	de	comunicação	

















de sua obra. 
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sustentabilidade no mercado da arte com sucesso. 
Estar bem informado quanto às questões econômicas e às tendências do mercado 
é	 prerrogativa	 básica	 e	 comum	 aos	 galeristas	 ávidos	 por	 bons	 negócios.	 José	 Augusto	








com a revista Select7,	foi	o	colecionador	privado	brasileiro	o	grande	protagonista,	responsável	
por	70%	dos	negócios	realizados	pelas	galerias	de	arte.	
Marcus Bastos, contudo, aponta um aspecto relevante nesta mudança onde a cultura 
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Observa-se a respeito das galerias, sobretudo as virtuais, que as estratégias adotadas 







do alcance amplo e, muitas vezes gratuito, através das redes sociais, sites, blogs e também de 
aplicativos	para	smartphones. A	visualização	das	obras	e	acervos,	a	visitação	das	exposições	
na	web,	a	visualização	de	registros	de	exposições	físicas	e	a	comercialização	de	arte	nesses	
ambientes e plataformas, garantem o livre acesso e o conforto, sobretudo, de consumir e de 
se	aproximar	da	arte	sem	ter	de	se	deslocar	fisicamente	até	as	galerias.	Isto	é	prerrogativa	
básica	das	galerias	virtuais.
Diante do dinamismo da internet, e das inúmeras possibilidades que ela pode oferecer, o 
responsável	por	uma	galeria	virtual	deve	buscar	novas	ferramentas	de	acesso	e	de	comunicação	
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questao/. Entrevista concedida a Mônica Herculano.  
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GALERIAS DE ARTE
C. GALERIA. Disponível	em	http://www.cgaleria.com. 
ZIPPER GALERIA. Disponível	em	http://www.zippergaleria.com.br. 
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Q U A N D O  A S  M A R G E N S  R E A F I R M A M  O  C E N T R O ?  A S  P R E M I A Ç Õ E S 
D A S  P R I M E I R A S  B I E N A I S  D E  S Ã O  P A U L O  ( 1 9 5 1 - 1 9 6 5 )
W H E N  T H E  M A R G I N S  R E A F F I R M  T H E  C E N T E R ?  T H E  A W A R D S 
O F  F I R S T S  S Ã O  P A U L O  B I E N N I A L S  ( 1 9 5 1 - 1 9 6 5 )
Marina Mazze Cerchiaro
Universidade de São Paulo
RESUMO:	O	objetivo	deste	artigo	é	analisar	as	premiações	das	primeiras	Bienais	de	São	Paulo	(1951-
1965).	Por	meio	da	 investigação	da	distribuição	dos	prêmios	por	nacionalidade,	 sexo	dos	artistas	e	

























































Seguindo	 o	 modelo	 de	 Veneza,	 as	 Bienais	 de	 São	 Paulo	 ofereciam	 três	 prêmios	











elaboramos	a	tabela	abaixo3, que apresenta a distribuição dos prêmios internacionais e de 
jurados	por	delegação,	nas	oito	primeiras	edições	do	evento.









































Uruguai, além da União Panamericana5. A Europa concentra a maior parte dos prêmios, 
sendo	59%	deles	distribuídos	entre	países	da	Europa	Ocidental	–	Itália,	França,	Grã-Bretanha,	










estadunidense é em escultura, e não em pintura, como se poderia esperar. Como demonstra 
Ana	Magalhães	(2015),	o	expressionismo	abstrato	norte-americano	é	pouco	laureado	nas	
Bienais	paulistanas.	Apenas	uma	obra	dessa	vertente	estética	entra	para	a	coleção	do	MAM	
















































em uma primeira etapa, a criação de redes de agentes que se relacionam e se reconhecem 
porque	 lutam	 por	 um	mesmo	 espaço	 dentro	 do	 campo.	Não	 só	 os	 artistas	 precisam	 se	
legitimar	no	mundo	da	arte	mas	 também	os	colecionadores,	os	marchands	e	os	críticos.	
Em	um	segundo	momento,	os	atores	têm	sua	reputação	consolidada	por	instituições,	como	
museus e a literatura especializada. Furió acrescenta que, na segunda metade do século XX, 











e na da consagração9.
Considerando que os diversos agentes das periferias estão em busca de reconhecimento 
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e	que	isso	se	efetiva	por	meio	das	alianças	que	travam	e	mantêm	com	os	países	centrais, 
discordo	de	que	as	ditas	 “Bienais	do	Sul”	podem	ser	pensadas	como	 resistência cultural, 
como	afirmam	Anthony	Gardner	e	Charles	Green	(2013)10. Elas também não reproduzem 
mimeticamente	os	chancelamentos	que	ocorrem	em	eventos	do	centro.	Sugiro	que	elas	são	
espaços	de	inovação	e	podem	projetar	grupos	sociais	ou	artísticos	que	não	alcançariam	tanta	
visibilidade em espaços centrais.
A PREMIAÇÃO FEMININA NAS BIENAIS DE SÃO PAULO
O	 levantamento	 por	 sexo	 dos	 artistas	 premiados	 nas	 categorias	 nacionais	 e	
internacionais das oito primeiras edições das Bienais de São Paulo demonstra que, de modo 
geral,	eles	eram	predominantemente	homens.	As	mulheres	representam	apenas	18,2%.	Se	





Paraguai (na quarta bienal um prêmio-aquisição foi concedido à obra realizada em coautoria 
por	Josefina	Pia	e	José	Laterza	Parodi)	e	da	Grécia	(Jeanne	Spiteris-Veropoulo).
Como era de esperar, tendo em vista a distribuição geral dos prêmios, mais da metade 
das	mulheres	laureadas	pertence	a	países	da	Europa	Ocidental.	No	entanto,	é	surpreendente	
que	44,4%	das	premiadas	sejam	provenientes	da	América	Latina,	pouco	representada	na	




em conta também os dados referentes à premiação brasileira nas Bienais de São Paulo, que, 
diferentemente	das	categorias	internacionais,	apresenta	um	número	expressivo	de	mulheres.	









Em face da ausência de literatura sobre a presença de mulheres nas Bienais das décadas 
de	1950	e	1960,	esses	dados,	isolados,	não	nos	permitem	ainda	esboçar	conclusões.	Suscitam,	
porém,	algumas	questões	norteadoras	para	futuras	investigações:	as	mulheres	tiveram	de	




campo da escultura? Como esses processos se desenvolveram?
Se	estivermos	no	caminho	correto,	as	respostas	a	essas	perguntas	contribuirão	para	
repensar a história da arte moderna por meio das abordagens de gênero e da história da arte 
global, procurando desconstruir e renovar os esquemas que a estruturam, baseados no olhar 
masculino e eurocêntrico.
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A  S O M B R A  D A  L I B E R D A D E :  R E P R E S E N T A Ç Õ E S  F R A N C E S A S  E 
N O R T E - A M E R I C A N A S  N A S  P R I M E I R A S  B I E N A I S  D E  S Ã O  P A U L O
T H E  S H A D O W  O F  F R E E D O M :  F R E N C H  A N D  N O R T H - A M E R I C A N 
R E P R E S E N T A T I O N S  I N  S Ã O  P A U L O ’ S  F I R S T  B I E N N A L S
Marcos Pedro Magalhães Rosa
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o centro, em disputa e em reavaliação, empreendeu sobre essa periferia.
Palavras-chave: Expressionismo	Abstrato.	Bienal	de	São	Paulo.	Global	Art
ABSTRACT: French	and	North-American	representations	in	the	first	eight	São	Paulo’s	Bienais	must	














por arte norte-americana e por arte brasileira, contrapondo-se e respondendo a uma nova 
modalidade	artística	vinda	dos	Estados	Unidos	da	América	no	momento	em	que	a	hegemonia	
cultural francesa agonizava.
Segundo	 Maria	 de	 Fátima	 Morethy	 Couto	 (2004,	 p.	 114)	 foi	 a	 retrospectiva	 de	
Pollock	que	suscitou,	entre	nós,	o	debate	que	opôs	o	“Tachismo”	(termo	usado	por	Pedrosa	
para	descrever	a	arte	abstrata	não-geométrica)	 ao	concretismo,	 foi	em	 torno	dessa	data	



































inovações formais e técnicas e a originalidade de suas concepções especiais tornaram-
no	conhecido	como	um	dos	pintores	de	maior	projeção	nos	Estados	Unidos,	provocando	
ao	mesmo	tempo	interesse	nos	círculos	artísticos	da	Europa.	[...]	Para	muitos,	Pollock	












individuais, na Europa e nas Américas. (IDEM. IBIDEM. p.168).






ARTE	ALÉM	DA	ARTE  |  201
destaque	a	artistas	com	produção	recente	foi	na	Bienal	de	1963,	quando	trouxe	Jean	Atlan	
(1913	–	1960),	 Edouard	Pignon	 (1905	–	1993),	Gustave	Singier	 (1909	–	1984)	 e	Pierre	
Soulages	(1919	-).	Nesse	mesmo	ano,	os	Estados	Unidos	trouxe,	entre	outros	artistas,	Donald	
Judd	(1928	–	1994).
Se a França não consegue se representar nas Bienais, como produtora forte de uma 














central	 como	o	 é	 na	 crítica	de	Greenberg	 e,	 à	 diferença,	 aliás,	 também	dos	 críticos	
que o antecederam de algumas décadas, geralmente caracterizados como historicistas, 
nunca	 se	 contentou	 com	 uma	 explicação	meramente	 endógena	 desse	 processo	 de	













de arte da revista de tendência trotskista The Partisan”	(MAMMÌ,	2015,	p12,	negrito	meu).
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Entre	os	dois	marcos	desse	estudo	-	as	mostras	de	1951	e	de	1965	-	as	Bienais	foram	





o	que	dificulta	a	sua	apreensão	como	inacabado	e	como	múltiplo2.  Aos olhos dos agentes 



























tradição forte nos Estados Unidos da América, atestada pelo próprio Greenberg na pintura 
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daquele	 contexto,	 o	 expressionismo	 abstrato.	O	 crítico	 nova-iorquino	 priorizou,	 na	 arte,	
o desenvolvimento histórico e formal em detrimento daquele marcado por rompimentos. 













da	 arte	 modernista,	 bem	 representada	 pelo	 influente	 crítico	 norte-americano	 Clement	



























é arte brasileira3. 
Greenberg,	Pollock,	Pedrosa	e	Volpi	eram	contemporâneos	que,	na	década	de	1950,	
estavam inseridos em um sistema de artes que tencionava Brasil, Estados Unidos e Europa. 
Tomar,	 como	Naves,	 a	 invenção	de	um	espaço	como	paradigma	para	avaliar	os	outros	é	
recusar a compreensão das próprias disputas e das próprias tensões que os abarcam, que os 
separam	e	que	os	aproximam.	Tomar,	como	Alambert,	as	identidades	centrais	e	periféricas	
como	acabadas	e	estruturais	é	recusar	o	esforço	dos	indivíduos	que	inventam	sua	autoimagem	
e sua própria nação na alteridade com outras nações.
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temas. O primeiro trata da gênese da bienal e os catalisadores de seu desenvolvimento, 
além de sua transferência das mãos da Unasul para a Universidad Nacional Tres de Febrero, 
em	Buenos	Aires.	O	segundo	trata	do	eixo	regional	da	BienalSur,	do	papel	da	Unasul	após	
ter	se	apartado	da	organização	da	bienal,	bem	como	a	seleção	de	projetos	nas	fronteiras	
para fomentar a integração regional. Em seguida, analisaremos a passagem do regional para 
o	global,	apresentando	os	Encontros	Sul	Global,	que	se	deram	entre	2015	e	2017,	o	comitê	






DA BIENAL INTERNACIONAL DE ARTES VISUAIS DA UNASUL À BIENALSUR
A	proposta	para	uma	bienal	que	abrangesse	a	 integração	dos	países	da	União	das	
Nações	Sul	Americanas,	 a	Unasul,	 foi	 apresentada,	 em	2015,	pelo	governo	argentino	ao	









visuais	 relacionadas	 com	 a	 afirmação	 da	 identidade	 sul	 americana	 e	 permitiria	 à	Unasul	
demonstrar	seus	esforços	para	fomentar	atividades	socioculturais	(SAMPER,	2015).



















propostas, especialmente na que tange pensar a arte por meio das lentes do sul. 
DE BUENOS AIRES PARA O MUNDO
A BienalSur, em sua gênese, havia sido pensada como um evento regional. O evento 
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evidente. Precisamos notar que o momento para tamanha evidência se enquadrava à uma 
vontade	já	existente	de	impulsionar	a	relevância	do	país	no	circuito	da	arte	contemporânea.	
No	artigo	do	Financial Times, “Hello, World: How Argentina is making its cultural presente felt”, 
Benedict	Mander	(2017)	nos	dá	o	contexto	para	compreender	o	momento	cultural	argentino	
e	o	papel	de	grandes	eventos	para	reintroduzir	Buenos	Aires	como	uma	‘capital	da	cultura’	
tanto na América do Sul, como no circuito global das artes visuais. 
MANDER	(2017)	nos	recorda	que	a	cena	artística	de	Buenos	Aires	havia	perdido	sua	
importância	nos	anos	1970	com	o	advento	do	militarismo	e	havia	sofrido,	ademais,	com	
a	 crise	econômica	de	2001.	São	mencionadas	a	 abertura	atual	do	país	 e	os	esforços	do	
governo atual para se reconectar com o mundo, após mais de uma década de populismo 
(MANDER,	2017).	O	artigo	centra-se	em	dois	esforços	da	Argentina	para	reconstruir	seu	
espaço no mundo da arte: a BienalSur e o Art Basel Cities Exchange, que aconteceu pela 
primeira vez na América do Sul. Ambos os eventos aconteceram simultaneamente, revelando 
a	determinação	de	reintroduzir	Buenos	Aires	na	conjuntura	atual	da	arte.		O	ano	de	2017	
certamente	foi	um	ano	em	que	Buenos	Aires	se	reafirmou	como	local	de	intenso	fluxo	de	arte	
na	América	do	Sul.	Além	da	1ª	BienalSur	e	do	Art Basel, a cidade recebeu pela primeira vez uma 
multitude	de	artistas	renomados:	Ai	Wei	Wei,	Diane	Arbus,	Anish	Kapoor	e	William	Kentridge	
(BERGLIAFFA,	2017).	Ao	final,	a	Bienal	cumpriu	o	importante	papel	de	rede	vinculante	entre	
a cena local de Buenos Aires e a cena internacional, como seguiremos analisando.












Iniciativas	 Comuns),	 no	 valor	 de	 $350	mil	 dólares,	 para	 a	Argentina,	 que	 se	 somaram	 a	
outros	fundos	públicos	do	país,	voltados	à	BienalSur,	impulsionando	assim	“o	crescimento	e	
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o	desenvolvimento	da	América	do	Sul	no	âmbito	cultural	regional”	(CARTA,	2017).	A	Unasul,	









































































Paraguai,	Bolívia	 e	Guatemala	 (entre	3	e	4	 artistas	de	 cada	um	desses	países).	Guiana	e	
Suriname	não	só	não	participaram	como	sedes	da	BienalSur,	 como	também	não	tiveram	
artistas	representantes.	Os	demais	países	participantes	tiveram	entre	1	e	2	artistas	presentes	




sido sediada em sua capital, atendeu à uma vontade de integrar Buenos Aires novamente 
a	um	circuito	de	relevância	no	cenário	artístico	global.	Ademais,	tendo	Argentina	e	Brasil	
como	os	países	mais	representados	no	evento	demonstra	o	lugar	destes	países	nas	relações	









relações de poder, a espiral tem um núcleo central, com agrupamentos de satélites que 
orbitam	a	sua	volta.”	(WU,	2009)	
Pensando	em	periferias	e	semiperiferias,	questionamos	a	falta	da	presença	do	Suriname	







lembrar que as bienais se tornaram o meio principal que possibilita ao local se regionalizar e 
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países	 sul	 americanos,	por	 aproximar	 a	 arte	 sul	 americana	de	 seu	público	 regional	 e	por	
criar	 também	uma	cartografia	que	 se	estendeu	e	 alcançou	a	outros	 continentes.	Depois	
de	 termos	analisado	algumas	particularidades	acerca	do	evento,	 terminaremos	com	este	
questionamento:	 será	 que	 o	 evento	 auxiliou	 no	 processo	 de	 legitimação	 de	 uma	 nova	
cartografia	da	 arte	 contemporânea	nos	 circuitos	 das	 bienais	 internacionais?	 É	 certo	 que	
vimos	 iniciativas	bem	desenvolvidas,	 como,	por	exemplo,	os	 trabalhos	selecionados	para	
projetos	artísticos	em	zonas	de	fronteira,	ou	os	encontros	Sul	Global.	No	entanto,	apesar	
de seguirem as diretrizes da Unasul, uma das quais é a redução de assimetrias regionais e 
sub-regionais,	notamos	que	ainda	há	disparidades	quanto	a	estas	possibilidades.	Os	laços	
de	horizontalidade	e	multipolaridade	almejados	foram	cumpridos	até	certo	ponto,	deixando	
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E co	das	políticas	culturais	promovidas	por	Léopold	Sédar	Senghor	entre	os	anos	1960	e	1980,	a	Bienal	de	Dacar	(Senegal),	também	conhecida	como	Dak’art, abriu as portas de	sua	primeira	edição	em	1992,	estabelecendo-se	como	um	dos	primeiros	fóruns	
voltados	 a	mapear	os	 trânsitos	do	 “artista	 africano”,	 segundo	uma	cartografia	global	 das	
práticas	contemporâneas.





em	diversas	 instituições	europeias.	 Sua	ênfase	em	uma	arte	 “marginal“,	 “periférica”	–	ou	
qualquer	termo	que	indicasse	“outridade”	–	sinalizou	a	busca	por	uma	contranarrativa	que,	
décadas depois, se tornaria amplamente assimilada pelo campo das artes visuais. 
Ora,	foi	ao	longo	dos	anos	1980	que	mostras	seminais	como	Primitivism in 20th Century 









universalizante dos agenciamentos da arte não ocidental – e por consequência, da arte 
africana	–	no	seio	dessas	instituições.
Ao	 discorrer	 sobre	 essas	 perspectivas,	 Anthony	 Gardner	 e	 Charles	 Green	 (2013:	
442-455)	colocam	em	xeque	a	radicalidade	de	tais	revisões	no	campo	das	bienais,	já	que	
suas	 narrativas	 são	 erigidas	 segundo	marcos	 cronológicos	 e	 conceituais	 baseados	 numa	
historiografia	eurocêntrica,	revelando	uma	série	de	contradições	subjacentes	à	sua	própria	














de Dacar.  
Na	exposição,	o	artista	David	Hammons	apresentou	a	performance	Sheep Raffle que 
consistia,	 literalmente,	 numa	 rifa	 de	 ovelhas	 realizada	 nas	 imediações	 de	 Soumbedioun,	
mercado	de	peixe	localizado	no	tradicional	bairro	de	Medina,	ao	largo	dos	circuitos	artísticos	
de Dacar. Ao som de tambores acompanhados por dançarinos, um rifeiro anunciava as regras 
do	sorteio	ao	grupo	de	participantes,	formado	não	só	pelo	pelo	público	da	bienal,	mas	também	
por alguns curiosos e, sobretudo, pela população local. Ao longo da semana em que o trabalho 
RIFA DE OVELHAS (SHEEP RAFFLE), DE DAVID HAMMONS, DACAR, 2004.










como o Black Power e o Black Arts Movement. Em Pray for America	(1969),	por	exemplo,	o	artista	
besuntou	seu	corpo	com	margarina,	“imprimindo-o”	sobre	uma	superfície	que	mostrava	seu	




A	 artista	Pamela	Z	ocupou,	 por	 sua	vez,	
dois	 espaços	 emblemáticos	 da	 cena	 artística	
e	histórica	de	Dacar:	 a	 Ilha	Gorée	e	o	Théâtre	
National	 Daniel	 Sorano	 (TNDS).	 Localizada	 na	
península	de	Cabo	Verde,	Gorée	foi	um	importante	
entreposto	 do	 tráfico	 negreiro,	 do	 século	 XVI	
ao século XIX, quando a escravidão foi abolida 
nas	colônias	francesas.	Em	1962,	a	ilha	abriu	as	
portas de sua Maison des Esclaves, uma espécie 
de	museu-memorial	dedicado	à	experiência	da	
escravidão	na	costa	senegalesa.	Três	anos	mais	




sua oposição às autoridades coloniais no século 
XIX.	Interessada	nos	processos	de	ressignificação	
histórica	 desses	 espaços,	 Pamela	 Z	 concebeu	
a instalação sonora Just Dust. Nela,	 a	 artista	
sobrepôs	discursos	em	inglês,	francês	e	wolof	à	DAVID HAMMONS, PRAY FOR AMERICA (1969).




pela história ligada aos lugares que visitei, como a Maison des Esclaves	em	Gorée”	(HASSAN;	
FINLEY,	2008).
Da	mesma	forma	que	Pamela	Z,	Maria	Magdalena	Campos-Pons	também	viajava	a	
Dacar	pela	primeira	vez,	a	fim	de	participar	da	exposição	de	3x3. Guiada pela questão do 
retorno ao desconhecido, Campos-Pons evocou em seus trabalhos as memórias dos muitos 
exílios	 que	marcaram	 sua	 trajetória	 pessoal.	Da	 infância	 nos	 campos	 de	 cana-de-açúcar	
cubanos	até	a	partida	para	os	Estados	Unidos	na	década	de	1990,	a	artista	realizou	uma	
espécie	 de	 incursão	 autobiográfica	 inspirada	 na	migração	 forçada	 de	 seus	 antepassados	





celebrou	uma	década	de	existência,	 a	 bienal	 convidou	o	 curador	 senegalês,	 radicado	no	
México,	Ery	Camara	para	apresentar	uma	exposição	voltada	às	relações	entre	a	África	e	a	
América,	pelo	viés	da	diáspora.	Aquela	parece	ter	sido	a	primeira	vez	em	que	essa	noção	







(Cuba).	 Assim	 como	 David	 Hammons,	 a	 artista	 norte-americana,	 radicada	 no	 Senegal,	
Muhsana Ali destacou-se por um trabalho desenvolvido em colaboração com a população 
local.	Sua	obra	partiu	de	pesquisas	e	projetos	que	vinham	sendo	realizados	desde	o	final	dos	





noção de afrocubanismo4 demarcou um vasto campo de referências materiais e simbólicas. 












segundo um ethos	pan-africanista	e	anticolonial,	 inscrevem-se	no	que	Paul	Gilroy	chama	
de	“contracultura	da	modernidade”	que	encontra	nas	artes	visuais	uma	de	suas	formas	de	
expressão	mais	aguçadas.	
Embora ignoradas em grande parte pelos debates recentes sobre modernidade e seus 
descontentes,	 essas	 ideias	 sobre	 nacionalidade,	 etnia,	 autenticidade	 e	 integridade	
cultural	são	fenômenos	tipicamente	modernos	com	implicações	profundas	para	a	crítica	
e	a	história	cultural	(GILROY,	2001:	34)
Como Maria Magdalena Campos-Pons nos lembra, a viagem de retorno a um 
lugar	 desconhecido,	 porém	 tangível,	 é	 como	 uma	 porta	 que	 se	 abre	 para	 a	 “memória	
dos	 antepassados”	 que	 deixaram	 a	África	 em	um	exílio	 forçado.	Componente	 crucial	 da	
experiência	atlântica,	a	imagem	trazida	pela	artista	remonta	às	aspirações	de	diversos	homens	
e	mulheres	escravizados	que,	desde	sua	partida,	alimentaram	o	desejo	de	retornar	livres	ao	






questões demarcadas anteriormente. Mais do que a origem do termo, interessam os ecos 
sociais,	históricos	e	políticos	que	situam	a	emergência	da	noção	de	diáspora	africana	no	




interesse pelos internacionalismos negros e a consolidação dos Estudos Africanos nos Estados 
Unidos5.	Publicado	em	meio	a	esse	contexto,	o	artigo	The African Abroad or the African Diaspora 
(1965),	de	George	Shepperson,	abre	reflexões	fundamentais	para	o	entendimento	do	termo	
como	uma	 ideia	moldável	 que	 permite	 a	 extensão	 de	 seus	 usos	 sob	 diversas	 condições	
temporais	 e	 geográficas,	 representando	 formas	 de	 análise	 descentradas	 e	 baseadas	 em	
circuitos	transnacionais.	Entre	os	seus	aportes,	estão	o	questionamento	da	ideia	de	nação	
como	 recorte	 epistemológico	 nas	 ciências	 humanas	 e	 a	 revisão	 crítica	 da	 modernidade	







teóricas para mobilizar novas histórias da arte africana vis-à-vis a	falácia	“inclusiva”	promovida	
pelas	iniciativas	discutidas	na	introdução	deste	texto.	Ora,	não	é	por	acaso	que	nomes	como	
Okwui	Enwezor	(Nigéria,	1963)	e	Chika	Okeke-Agulu	(Nigéria,	1966)	buscam	inscrever	os	
modernismos	 africanos	 em	uma	 linha	 de	 teorias	 e	 práticas	 que	 emergem,	 sobrevivem	e	
transcendem à formação dos estados independentes, na segunda metade do século XX, ou 
à	experiência	colonial.	Somadas	a	esse	impulso,	plataformas	de	circulação	e	difusão	artística	
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O experimentalismo	 cultural	 característico	 do	 início	 do	 século	 XXI	 é	 um	 fator	determinante nas intercessões e na ampliação dos espaços da arte, os quais promovem um espaçamento, uma quebra de fronteiras e uma libertação dos 
espaços tradicionais da arte. As mudanças e interseções dos mundos da arte se dão em um 
cenário	cultural	onde	o	acesso	aos	instrumentos	científicos	e	as	tecnologias	da	informação	
se popularizaram enormemente. Segundo Gere (2010), a cultura atual pode ser caracterizada 









se	 silenciaram	 e	 não	 reconheceram	 devidamente	 o	 status	 artístico	 das	 novas	 mídias	
(CAUQUELIN,	2005:	155-158).	A	estudiosa	aponta	para	a	criação	de	sites artísticos, os quais 
tornam-se	um	espaço	compartilhado	na	internet,	visando	a	troca	interativa	de	projetos	e	a	
criação	conjunta	de	obras,	e	possibilitando	assim	que	o	público	utilizador	possa	também	se	











de	artes	visuais	(por	exemplo,	Festival	de	Cinema	de	Cannes,	Documenta	14,	57a Bienal de 
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da	Tate	Modern	citado	acima)	em	vez	de	apresentar	obras	construídas	com	a	utilização	dessas	










Na	 tentativa	de	 investigar	as	 formas	equivalentes	de	curadorias	de	arte	utilizando	
novas	tecnologias,	propusemos	uma	pesquisa	sobre	a	exposição	de	arte	em	livro	de	artista	
virtual.	Desse	modo	foi	planejada	uma	pesquisa	em	nível	de	pós-doutorado2 no laboratório do 
Programa	de	Pós-Graduação	“Art,	Virtual	Reality	&	Multi-User	systems	of	Artistic	Expression”	
da Athens School of Fine Arts, em Atenas, Grécia, sob a supervisão do professor Manthos 
Santorineos.	Os	propósitos	dessa	pesquisa	seriam	 levar	a	cabo	uma	 investigação	 teórica	
sobre	as	novas	tendências	da	curadoria	de	arte	e	do	livro	de	artista	virtual,	além	da	realização	
de	uma	exposição	de	arte	em	formato	digital	destinada	a	ser	exibida	em	museus	e	em	outros	









se situasse nos territórios da pesquisa acadêmica, dos novos programas de pós-gradução, 
da internet, e dos museus, de modo a promover uma colaboração que valorizasse suas 
potencialidades de criação e difusão de conteúdo.













por um público diverso, ampliando suas possibilidades de recepção. O livro virtual possui 
uma portabilidade ainda mais ampliada que o livro de papel, uma vez que pode ser acessado 
simultaneamente	por	usuários	em	diversas	partes	do	mundo,	caso	seja	disponibilizado	através	
da	internet	ou	através	de	outras	formas,	e	além	disso	pode	permitir	a	interação	e	a	co-autoria.	
Sendo assim, as formas tradicionais do livro são recriadas virtualmente, sendo que a cada 
































Uma	das	preocupações	que	tivemos	ao	 realizar	o	projeto	era	 a	de	não	 reproduzir	
simplesmente	os	padrões	de	livros	e	de	exposições	já	estabelecidos	apenas	transportados	









na	 rede	 social	 Facebook,	 sendo	 que	 nesta	 última	 plataforma	 houveram	mais	 de	 10.000	
visualizações contabilizadas na primeira semana. O cubo apresentava conceitos iniciais do 
projeto	e	um	link	para	a	chamada	de	artistas,	funcionando	como	uma	peça	de	propaganda	e	
ao mesmo tempo um statement	curatorial	da	exposição.	Os	conceitos	presentes	no	statement 
eram: “new media, panorama, digital art, hybridism, transdisciplinarity, immersive storytelling, art 
exhibition, net-art, art, algorythms, artist’s book, virtual exhibition, contemporary art, research, 
alternative, space” (fig.1).	Os	conceitos	apresentados	espelhavam	aspectos	que	gostaria	de	
explorar	no	desenvolvimento	do	projeto,	ainda	embrionário	naquele	momento,	e	por	esse	
motivo	considerei	que	esse	objeto	contendo	o	statement curatorial seria considerado como 
uma	das	formas	transmidiáticas	da	exposição.	Segundo	minha	concepção,	a	exposição	de	
conceitos	 curatoriais	 seria	 uma	 forma	 de	 traduzir	 intersemioticamente	 o	 livro	 de	 artista	
virtual,	sendo	que	ele	mesmo	poderia	ser	considerado	uma	exposição	de	arte	em	si,	em	uma	




artista.	Sendo	assim	o	statement curatorial ganharia um novo status, se posicionando como 
obra de arte.








A	partir	da	chamada	 internacional	 foram	 recebidas	obras	de	artistas	de	diferentes	
países,	 as	 quais	 foram	 selecionadas	 por	 uma	 equipe	 de	 curadoras	 convidadas.	As	 obras	
AS SEIS FACES DO CUBO EM ARQUIVO BIDIMENSIONAL.
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aumentado).	 Após	 vários	 experimentos	 com	 diversas	 tecnologias	 disponíveis	 durante	 o	









celular provido do programa Android para acessar as obras ancoradas através da visualização 
de	cada	um	dos	marcadores	(fig.3).	As	imagens	estáticas	e	as	imagens	em	movimento	foram	
aplicadas	como	texturas	para	planos,	os	quais	estavam	ancorados	nos	marcadores	citados	


























Finalmente, conclui-se que na obra Acropolis Remix o	livro	de	artista	ganha	uma	nova	







ADEMA,	J.	 and	HALL,	G.	 (2013).	The	political	nature	of	 the	book:	on	artists’	 books	and	
radical open access. New Formations,	London,	v.	78	(1),	p.	138-156,	2013.	Disponível	em:	
http://dx.doi.org/10.3898/NewF.78.07.2013.
BODMAN, Sarah.  Creating artists’ books.	London:	A.	&	C.	Black,	2005.
______.	Os	“livros”	são	elétricos?	Algumas	possibilidades	do	livro	de	artista	no	séc.	XXI.	In:	
DERDYK,	Edith	(org.)	Entre ser um e ser mil: o	objeto	livro	e	suas	poéticas. São Paulo: Senac, 
2013,	pp.121-	143.
ARTE	ALÉM	DA	ARTE		|		235









GERE,	Charlie.	Research	as	Art.	In:	[edited]	by	HAZEL Gardiner and GERE, Charlie. Art practice 







Gardiner and GERE, Charlie. Art practice in a digital culture (Digital research in the arts and 
humanities).	Farnham:	Ashgate,	2010.	pp.	165-174.
MANOVICH,	Lev.	The Language of New Media.	Cambridge,	Mass:	MIT	Press,	2001.	
MARCHESE,	Francis	T..	Conserving	Digital	Art	for	Deep	Time. Leonardo, SIGGRAPH 2011 
Art	Papers	and	Tracing	Home	Art	Gallery,	The	MIT	Press,	Vol.	44,	No.	4,	pp.	302-308,	2011.	
Disponível	em:	http://www.jstor.org/stable/20869492.
PANEK,	B.	O	livro	de	artista	e	o	espaço	da	arte.	In:	ANAIS:	III Fórum de pesquisa científica em 
arte.	Curitiba:	Escola	de	Música	e	Belas	Artes	do	Paraná,	2005.	pp.	1-10.
SANTORINEOS,	Manthos.	There	can	be	no	 interactive	art	without	 interactive	Museums.	
Festival Ciber@RT Bilbao 2004 International Conference,	Bilbao,	2004.	pp.	1-6.
ARTE	ALÉM	DA	ARTE		|		236
I M A G E M  D E  S I ,  A R T E  F O R A  D E  S I :  F O T Ó G R A F O S ,  F O T O L I V R O S 
E  O  C I B E R E S P A Ç O
I M A G E  O F  O N E S E L F ,  A R T  O U T  O F  I T S E L F :  P H O T O G R A P H E R S , 
P H O T O B O O K S  A N D  C Y B E R S P A C E
Maria	Inez	Turazzi






artigo	se	concentra	na(s)	 imagem(ns)	que	 fotógrafos	projetam	de	si	e	de	seu	 trabalho,	apontando	o	
modo	como	antigas	concepções	autorais	e	práticas	editoriais	do	passado	são	reelaboradas	por	novos	
processos	de	institucionalização,	financiamento	e legitimação	da	fotografia	no	sistema	da	arte.
















Esta comunicação traz um	recorte	específico	de	uma	pesquisa	que	venho	realizando	






















consistente mercado editorial para esse gênero de publicação, unindo diferentes temas à 
obra	de	grandes	mestres	da	fotografia,	tal	como	ocorreu	com	os	livros	de	artista.	Mercado	








a	 economia	 do	 livro	 ainda	mais	 antiga,	 viabilizando	 novos	 projetos	 editoriais	 através	 da	
publicação pelos próprios fotógrafos ou por editoras de pequeno porte. O fotógrafo e 
pesquisador	britânico	Martin	Parr	(1952-),	colecionador	de	livros	fotográficos	e	coautor	da	
obra	mais	completa	e	abrangente	sobre	essas	publicações	 (PARR;	BADGER,	2004-2014)	
é,	 sem	dúvida,	um	dos	grandes	 responsáveis	pelo	estímulo	dado	a	 tais	 iniciativas	e	pelo	


































superfície	metálica	 espelhada.	 Em	 apenas	 dezoito	meses,	 a	 publicação	 alcançou	 trinta	 e	
nove edições e oito traduções, logo ilustradas pelo retrato de Daguerre, viabilizando assim 
a aprendizagem e a difusão de um invento rapidamente introduzido nos quatro cantos 




e estampadas em meio impresso.
O	inglês	William	Fox	Talbot	(1800-1877),	inventor	de	um	outro	processo	fotográfico	
(o	negativo/	positivo	sobre	papel),	depois	de	surpreendido	pelo	anúncio	da	daguerreotipia,	
não demorou a descrever a história de suas descobertas em The pencil of nature (Londres:	
Longman,	Brown,	Green	&	Longmans,	1844-1846).	A	publicação,	editada	em	fascículos	que	
chegaram	a	ter	entre	150	e	285	exemplares	cada,	apresentava	no	seu	conjunto	24	imagens	
fotográficas	 (calótipos,	 também	batizados	de	 talbótipos)	 acompanhados	por	 comentários	
e	explicações	do	inventor.	The pencil of nature é considerado o primeiro livro ilustrado por 
fotografias	incorporadas,	posteriormente,	na	página	impressa,	e	dele	restam	hoje	pouco	mais	
de	uma	dezena	de	exemplares	(em	todo	caso,	a	obra	está	acessível	no	Projeto	Gutenberg).3
A	 impressão	 gráfica	 da	 fotografia	 em	 conjunto	 com	 o	 texto	 só	 seria	 viabilizada	
comercialmente	ao	final	do	século	XIX,	graças	à	invenção	do	meio	tom,	recurso	prático	e	
econômico	que	permitiu	a	reprodução	de	tais	imagens	por	meio	de	prensas	tipográficas.	Não	







direto	 sobre	papel),	 igualmente	ofuscado	pelo	 anúncio	da	 invenção	da	daguerreotipia.	A	
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HIPPOLYTE BAYARD, AUTORRETRATO, COMO UM HOMEM AFOGADO. POSITIVO DIRETO SOBRE 








e	outros	processos	 técnicos,	 explorando	a	 imagem	única	e	a	 série.	Com	a	 câmara,	 criou	






Para	 o	 francês	 Jean-Claude	 Gautrand	 (1932-),	 um	 de	 seus	 principais	 biógrafos	



































e consciência social de si mesmos. Annateresa Fabris ofereceu-nos, com um amplo e acurado 
estudo	sobre	o	“processo	de	ficcionalização	que	a	fotografia	impôs	ao	retrato	desde	o	seu	
surgimento” (FABRIS,	2004:	17-18)	as	ferramentas	conceituais	e	metodológicas	para	a	análise	











galerias. Por outro lado, editoras oferecem agora a oportunidade de folhearmos virtualmente 
algumas de suas obras e estas podem, inclusive, ser adquiridas por subscrição antes mesmo 
do lançamento, tal como faziam as casas editorias no passado, sem a agilidade e o alcance 
global	do	mundo	contemporâneo.4  
Elemento	 essencial	 da	 construção	 de	 identidades,	 entrecruzando	 o	 público	 e	 o	
privado, o transitório e o permanente, o local e o global, a imagem de si (autorreferente ou 
produzida	por	 terceiros)	 continua	a	 ser	 fonte	de	 inspiração,	 e	 também	de	desassossego,	
para muitos fotógrafos e adeptos do meio, ainda mais quando se focaliza não apenas o 
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que ela é capaz de revelar, mas também 
o modo como pode fazê-lo. Entre os 
que se ocuparam com o tema estão 
alguns nomes consagrados da história da 
fotografia	e,	mais	recentemente,	aqueles	
que se colocaram diante do espelho e das 
lentes	do	chinês	Zhong	Weixing	(1962-).	
Autor de publicações premiadas 
sobre sua terra natal (Lost Paradise, 
2008;	 Obscure Sky with Yellow Land, 
2012)	 e	 outras	 latitudes,	 como	 a	 cena	
latino-americana	 captada	 por	 um	 olhar	
incomum e tons hiper-realistas (Peru: 
Photographic	 Travelogue	 Woodstock	
on	the	Summit,	2012),	Zhong	é	também	
criador e colecionador dos retratos que 
vem realizando de grandes fotógrafos da 
cena	contemporânea	internacional,	tema	
que ele transformou em seu mais novo 
fotolivro. Face to face	 (ZHONG,	 2017)	
foi	 o	 título	 dado	 ao	 resultado	 de	 um	
projeto	iniciado	ainda	em	2006,	sem	data	
para	 terminar,	 no	 qual	 Zhong	 reúne	 os	
retratos	desses	fotógrafos	com	o	objetivo	







ambientes	 externos	 representativos	 da	 vida	 e	 trabalho	 de	 seus	 retratados,	 o	 fotógrafo	
potencializa a singularidade de cada um e, ao mesmo tempo, renovar um gênero de imagem 
justamente	com	aqueles	que	compartilham	do	mesmo	desafio.	Os	curadores	da	exposição	
Face to face,	o	francês	Jean	Luc-Monterosso	e	o	brasileiro	Milton	Guran,	assinalam	um	aspecto	
SUBSCRIÇÃO DO FOTOLIVRO ITINERAIRE D’UN 
PHOTOGRAPHE, DE JEAN-CLAUDE GAUTRAND, 
LANÇADA ATRAVÉS DO SITE DA EDITORA 
BOURGENO (PARIS, 2018). 
DISPONÍVEL EM http://editionsbourgeno.















sem camisa sob o blusão aberto e de capuz na caneca, com o olhar feroz de um lutador 
prestes	a	subir	no	ringue.	(ZHONG,	2017:	14).
ZHONG WEIXING E EQUIPE. O FOTÓGRAFO CHINÊS RETRATANDO O BRASILEIRO VICK MUNIZ 






uma arte feita de materiais inusitados e processos diversos, por um pensador da imagem e 
de	si	mesmo.	Em	2018,	a	página	pessoal	do	artista,	cujo	nome	acabou	se	tornando,	por	si	






outras	 iniciativas	 estão	 em	 curso.	As	 explorações	 em	 torno	do	 tema,	 como	 se	 constata,	
continuam	se	multiplicando	e	se	renovando.	Neste	sentido,	parece-me	verdadeiro	afirmar	
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um conceito. Revista de Estudos Ibero-Americanos, 2018.
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A CONDIÇÃO PÓS-DIGITAL E O SISTEMA DA ARTE
A inda	 que	 em	 ritmo	 cauteloso,	 o	 tema	 das	 tecnologias	 informacionais	 já	 ganha	recorrência	nos	discursos	do	sistema	da	arte.	De	modo	difuso,	essa	condição	reflete	o	atual	contexto	apreendido	como	pós-digital.	Nesse	estágio,	parte	relevante	da	









ao capitalismo de dados em grande escala [big data]”.	
Essa abordagem reage, portanto, à crescente densidade alcançada pelas estruturas 
do	informacionalismo	econômico	e	político.	Pois	este	é	um	elemento	de	diluição	do	caráter	
excêntrico	e	vanguardista	dos	gestos	 iniciais	de	desbravamento	da	 fronteira	 tecnológica.	











atual sistema da arte. Quando o que então parecia inusitado passa a conviver com memes, 















anacrônico do pós-digital. 
Com	passagens	quase	instantâneas,	de	avanço	e	recuo,	entre	suportes	e	procedimentos	
(re)mediados	pelo	digital,	apresenta-se	uma	temporalidade	de	transgressões	da	mídia.	Nela	
estão	 entrelaçadas	 e	 são	 interferentes	 as	materialidades	 e	 os	 imaginários	 peculiares	 de	
diversas	 etapas	 tecnológicas.	Há	 efeitos	múltiplos.	 Em	 uma	 composição	 pós-história,	 as	
obras não se dispõem apenas em uma linha coerente que liga o passado ao futuro. Indicam 
também	linhagens	paralelas,	alternativas	e	divergentes,	em	ambas	as	direções.	






Essa reciprocidade se acentua sobretudo com a condição pós-conceitual assumida pela 
arte	contemporânea	no	cenário	econômico	global,	em	que	o	valor	do	sensível	e	do	inteligível	
são	concomitantes	e	codependentes	(OSBORNE,	2004,	2014).	Isso	ocorre	peculiarmente	na	















vida	privada	e	o	compartilhamento	de	arquivos	computacionais	–	o	life sharing é, em parte, 

















AS EXTENSÕES E A AMBIGUIDADE DO “ARQUIVO DE ARTISTA”
No	contexto	pós-digital,	as	obras-arquivos são	especificadas	por	suas	extensões, em 
razão de seus formatos, plataformas de estoque e operacionalidades. Isso diz respeito ao 
que ocorre quando tratamos de trabalhos em suportes analógicos (como pintura, gravura, 





A	 referência	 retrospectiva	 e	 prospectiva	 das	 obras-arquivos é	 intrínseca	 a	 suas	
extensões,	à	medida	que	remete	mutuamente	a	instanciações	estéticas	já	reconhecidas	e	
suas	 consecutivas	 remediações	e	deslocamentos. Em vez de uma completa ruptura pela 
excentricidade,	como	se	aguardava	de	princípio	com	o	advento	da	cibercultura,	estaria	em	
























Nesse	 contexto,	 as	 práticas	 artísticas	 relacionais,	 baseadas	 e	 documentadas	 em	













No	 projeto	 Random	Darknet	 Shopper,	 iniciado	 em	 2014,	 um	 programa	 realiza	 compras	
automatizadas	e	aleatórias	em	sítios	da	deep web,	ou	seja,	não	indexados	em	mecanismos	de	








redes. Associa também o sistema da arte com a radicalização desenfreada do livre mercado, 
facilitando o acesso a produtos tanto corriqueiros, quanto banidos pelas legislações nacionais 
e internacionais. 
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A	 partir	 desse	 exemplo,	 podemos	 compreender	 como	 as	 tensões	 ontológicas	
e	 políticas	 do	 arquivo	 se	 estendem	 à	 imaterialidade	 de	 sua	 acepção	 informacional,	 para	
retornar	corporificadas	em	objetos	estéticos	palpáveis.	Nesse	sentido,	tanto	antes,	quanto	
após o desenrolar do sistema pós-digital das artes, o arquivamento alimentaria operações 
computáveis	realizadas	com	ou	sem	máquinas	e	redes	eletrônicas.	O	fato	de	que	os	inventários,	
amostragens, recombinações e redistribuições ocorram em meios mais artesanais ou 
mecânicos	parece	confirmar,	em	suma,	a	propensão	processual	da	cultura	 já	mencionada	
acima. 
Essa	 tendência	 está	 ligada	 a	 uma	 dupla	 influência.	 De	 um	 lado,	 ajuda	 a	 impelir	





desse caminho informacionalista. Pois a suposta dissolução da aura que promove, “apenas 
aumenta	a	sua	demanda,	ou	sua	fabricação,	em	uma	projeção	compensatória”.
Apesar dos riscos, porém, o pós-digital toma impulso com a atração pelos processos 





“antimonumentos”	da	vida	comum,	4.	o	 corpo	 tratado	como	arquivo	ou	 sua	 inserção	no	
corpo,	e	5.	a	composição	de	arquivos	sobre	o	arquivamento	(meta-arquivos)	ou	de	obras	que	









sociais e bancos de dados da internet.
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Por	fim,	os	próprios	sítios	eletrônicos	dos	artistas	citados	ao	longo	deste	texto	operam	
como meta-arquivos e metaobras. Entendemos que essas produções terminam por abordar 
o	próprio	arquivamento	que	fundamenta	a	constituição	e	funcionamento	da	 internet.	Ao	
mesmo	tempo,	esses	“catálogos”	em	rede	costumam	assumir	a	linguagem	poética	de	outras	
proposições para a web. São	como	uma	caixa-Fluxus	que	conteria	dentro	de	si	outras	caixas	



















reflete	na	adoção	de	formatos	singulares	–	as	extensões, termo próprio da categorização dos 
arquivos computacionais, que marcaria os padrões não só da linguagem de memorização e 
processamento, como também da tradução de sua sensorialidade armazenada e potencial. 
Essas	singularidades,	por	sua	vez,	se	aglutinam	em	conjuntos	mais	ou	menos	abrangentes.	
Embora	a	especificidade	de	cada	extensão	seja	objeto	de	interesse,	é	sua	inclusão	ou	exclusão	
que determina a extensão, isto é, a abrangência do	sistema	da	arte.	Em	última	instância,	é	isso	
que	designam	o	seu	alcance	frente	a	outros	sistemas	do	mundo	existente	e	dos	fenômenos	
que nele acontecem.
Vale	 ainda	 lembrar	 que	 a	mídia	 informacional	 traz	 consigo	 a	 ideia	 de	 uma	 função	
de	síntese	de	arquivos	radicalmente	antimimética	–	ou	no	mínimo,	desvinculada	de	uma	
ontologia fundamentalmente ligada à imitação. Conforme a interpretação, haveria então 
uma	 ruptura	 significativa	 com	o	 sistema	da	 arte,	 caso	 ele	 seja	 entendido	 como	domínio	
de	técnicas	de	representação	(GUILLORY,	2010).	Porém,	a	referencialidade	cumpre	papel	
relevante	para	a	operação	computável,	ainda	que	seja	percebida	como	metáfora	secundária	
ou meramente tautológica, que sinaliza a remediação da mediação, uma vez que a realidade 
esteja	transcodificada	em	arquivos.	
Na	 ausência	 de	 critérios	 absolutos	 e	 estáveis,	 os	 debates	 sobre	 o	 sistema	 ou	 os	
distintos	sistemas	da	arte	tendem	a	perdurar.	Pois,	à	medida	que	as	obras	pós-conceituais	e	
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ABSTRACT: Pointing	 out	 importance	 to	 Latin	 American	 artistic	 works	 and	 exhibitions	 developed, 
between	 the	 decades	 of	 1960-80,	 carried	 out	 in	 contexts	 of	which	 the	 existence	 of institutions	 is	





























mas desconstruir e desestabilizar comportamentos normalizados pela estrutura e pelo 
funcionamento	de	instituições	culturais	que	assimilavam	e	promoviam	excentricidades	de	
tipo	formal,	mas	não	uma	produção	crítica	(FANTONI,	2000:	387),	bem	como	de	instituições	
políticas	 responsáveis	pelo	 aprofundamento	das	desigualdades	econômicas	e	 sociais	 e	 a	
instauração	 das	 ditaduras	 civil-militares.	 Na	 contramão	 das	 censuras,	 torturas	 e	 mortes	
que	buscavam	eliminar	o	dissenso	e	o	 antagonismo	constitutivos	de	uma	esfera	pública	
democrática,	uma	série	de	proposições	incorporava	novas	subjetividades	políticas:	catadores	
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de	lixo,	salchipaperos, o culto popular de Sarita Colonia, e as pessoas das ruas nas proposições 










radical que surge com o desaparecimento dos sinais de certeza sobre os fundamentos da 
vida social, bem como os de um poder absoluto e total.
A	esfera	pública	é	uma	invenção	democrática	e	um	“espaço	social	onde,	dada	a	ausência	
de	fundamentos	[absolutos/totais],	o	significado	e	a	unidade	social	são	negociados:	ao	mesmo	
tempo	 que	 se	 constituem	 colocam-se	 em	 risco”	 (LEFORT	 citado	 por	DEUSTCHE,	 2008:	
8).	A	esfera	pública	 implica	a	 institucionalização	do	conflito	no	qual	o	exercício	do	poder	
se	questiona.	Compreender	que	a	democracia	e	a	esfera	pública	existem	ao	abandonar	a	
ideia de uma fundamentação absoluta e total do social implica também compreender que a 
sociedade	é	“impossível”,	isto	é,	impossível	concebê-la	como	uma	entidade	fechada.	Ainda	









Nas	práticas	artísticas	 latino-americanas,	 a	 compreensão	e	a	 reivindicação	da	arte	
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Nas	 décadas	 de	 1940-50	 e	 princípios	 de	 1960,	 as	 cidades	 de	 São	 Paulo,	 Rio	 de	
Janeiro	e	Buenos	Aires	experimentaram	uma	institucionalização	sem	precedentes	através	da	















dos trabalhos ao serem incorporados por elas mesmas, ou mesmo vivenciarem a censura 
aos	seus	trabalhos.	Essa	conjuntura	levou	muitos	artistas	a	buscar	e	a	criar	novos	contextos	
institucionais	nos	quais	o	debate	e	o	dissenso	fossem	permitidos	e	alimentados.	






caminhar alguns quilómetros, oferecia seus sapatos e sua camisa suada às pessoas para 
que	vestissem,	e	Barrio	distribuiu	seus	“amarrados”	de	pães	envelhecidos	e,	a	seguir,	
suas	Trouxas	Ensanguentadas	em	diferentes	logradouros	da	cidade.
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taller E.P.S. Huayco,	1980-81	para	a	exposição-venda	de	serigrafias	e	a	pesquisa	de	opinião,	
ou	ainda	a	intervenção	Sarita	Colonia,	como	citado	acima.	As	estas	práticas	é	possível	somar	
a história da Fundación para las Artes,	criada	em	1966	pelo	artista	Herman	Braum-Vega	com	o	
objetivo	de	criar	espaços	institucionais	geridos	por	artistas.	Tais	experiências	não	buscavam	
reprimir	 as	 diferenças,	mas	 as	 produtivizar	 (BUNTINX,	 2009:	 166)	 e	 assumiram	um	viés	
propriamente	institucional	ao	fazerem	uso	de	mecanismos	e	convenções	institucionais.
Na	 cidade	 de	 Rosário,	Argentina,	 onde	 ocorreu	 o	 Ciclo	 de	Arte	 Experimental	 e	 a	
exposição	Tucumán Arde	na	sede	da	CGT-A,	a	emergência	de	práticas	artísticas	de	vanguarda,	
segundo o historiador Guillermo Fantoni, esteve vinculada não apenas com a radicalidade e 
a	politização	das	propostas,	mas	também	com	a	frágil	institucionalidade	local.	Para	Fantoni	





não	 se	pode	dizer	o	mesmo	das	 instituições	 cujo	desenvolvimento	é	um	 fenômeno	








uma	 bateria	 de	 escola	 de	 samba	 e	 alguns	 passistas	 vestidos	 com	 parangolés,	 que	 eram	
apresentados	pela	primeira	vez	em	uma	 instituição	de	arte.	Os	sambistas,	moradores	da	









Como	 Hélio	 Oiticica,	 outros	 artistas	 brasileiros	 mantiveram	 uma	 relação	 próxima	
e	crítica	com	os	museus,	que	recorrentemente	eram	pontos	das	tramas	tecidas	por	seus	











































[…] Tudo	o	que	aprendemos	a	 respeito	da	excessiva	 limpeza	e	segurança	vem	deles	
[norteamericanos];	eles	introduziram	estas	ideias	no	mundo	da	museografia […] O que 
ocorreu naqueles anos  foi que os norteamericanos se viram obrigados a ocultar e a 
limpar	os	vestígios	de	sua	operação	de	pilhagem	da	cultura	do	outro.	Então,	expuseram	
o que havia sido trasladado da Europa para os Estados Unidos e criaram seus museus, 
mas	tiveram	que	limpar	tudo	o	que	parecia	“europeu”	para	dizer:	“não,	este	objeto	é	







de	 arte	norte-americanos	e	os	europeus,	 as	 condições	de	possibilidade	para	uma	crítica	
institucional	são,	de	fato,	recorrentes	nas	práticas	artísticas	de	crítica	institucional	das	décadas	
de	1960-70:	a	excessiva	limpeza	e	segurança,	o	ocultamento	de	vestígios	do	contexto	de	






de uma infraestrutura que permita falar em permanência ou estabilidade de uma cena local 
exige	que	o	exercício	da	prática	de	crítica	institucional	não	seja	apenas	uma	adaptação	ou	
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conjugação	de	 táticas	de	desvelamento	de	discursos	 e	práticas	ocultadas	 sob	 a	 suposta	
transparência	dos	espaços	expositivos.	Muitas	vezes,	a	realização	de	práticas	artísticas	ou	
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COMO FALAR DE ALGO QUE NÃO EXISTE
L ínea de Vida/ Museo Travesti del Perú	do	filósofo	e	drag queen Giuseppe Campuzano (1969-2013)	foi	apresentado	no	Brasil	durante	a	31ª	edição	da	Bienal	de	Artes	de	São	Paulo,	“como	(...)	coisas	que	não	existem”	em	2014.	O	projeto	de	Museu	de	Campuzano	
foi	trazido	pela	curadoria	do	costa-riquenho	Miguel	A.	López.	No	pavilhão	da	Bienal	estava	
disposto	de	modo	circular,	dispondo-se	as	obras	e	os	textos	sempre	em	direção	a	um	centro.




de Campuzano em seus trabalhos autorreferenciais. Entre suas performances ou registros 
das	imagens	do	seu	corpo	travestido,	que	importarão	em	algumas	reflexões	posteriores.
As	diferenças	dos	corpos	trans	apresentadas	nas	imagens,	nos	textos	complementares	
e nos documentos de história e memória, convergem em uma ironia sobre as estruturas 
históricas	 reconhecidas	do	Peru.	O	projeto	estético	de	Campuzano	debate	esse	 local,	as	
identidades	e	a	história,	apostando	na	democracia	que	é	e	foi	negligenciada	por	meio	dos	
discursos de poder e escolhas hegemônicas ao longo da história, sobre “linhas de vidas não 
lineares”	(FARKAS,	2015).	O	projeto	é	denominado	pelo	próprio	artista	como	uma	“coleção	















Su compromiso frente a la situación de persecución de una comunidad transgénero 




de la representación de el/su/nuestros cuerpo(s) raro(s).
Então,	as	narrativas	de	Campuzano	desmitificam	uma	história	pautada	numa	figura	
do Estado, em que se oprimem até diluir as propriedades do corpo trans. Elas podem ser 




documentações e os arquivos colecionados por Campuzano.
Campuzano	consegue	intervir	sobre	as	narrativas	oficiais	por	meio	de	figuras	como	
vírgenes	 posporno,	 mujeres	 con	 barba,	 andróginos	 nativos,	 putas	 de	 taco	 chueco,	
transandinos	 seropositivos,	 brujas	 bulímicas,	 drama	 queens,	 heteroinsumisos,	 y	 un	
número	múltiple	de	identidades	sexuales	nômades	(LÓPEZ,	2014a).












Esse	 projeto	 propõe	 uma	 revisão	 crítica	 da	 história	 do	 Peru	 também	pela	 própria	
identificação	do	artista	enquanto	sujeito	sociopolítico.	As	imagens	autorreferenciais	do	artista	














sobre	 o	 outro.	A	 desarticulação	 que	 ele	 deseja	 criar	 pelo	 processo	 dramático,	 pode	 ser	




Pensemos	 em	 como	 essa	 mobilidade	 entre	 narrativas	 oficiais	 ou	 espaços	 de	










elementos reconhecidos por nós leitores.
A	desestabilização	dessas	narrativas	na	transposição	do	museu	sem	um	local	físico	














A	 linearidade	da	história	não	é	atingida	por	um	anacronismo	de	 imagens	 reunidas	
para o Museu, porque mostra como a construção progressiva de imagens na razão histórica 
deixou	de	lado	outros	acontecimentos.	Isso	porque	a	linha	da	vida	de	Campuzano	percorre	
paralelamente	 à	 linearidade	 oficial	 conhecida,	 como	 falamos	 anteriormente.	 Não	 é	 um	
trabalho	simplesmente	imagético,	porque	firma-se	na	repressão	que	esses	corpos	passam	
cotidianamente.	Os	monumentos	da	história	que	firmaram	marcos	sobre	acontecimentos	






em seus tempos (de direito, de memória, de história).
A RESPEITO DE UM MUSEU HIPOTÉTICO: CONTRIBUIÇÕES NA ARTE 
CONTEMPORÂNEA





confrontar as lacunas de uma memória histórica.
Essa	produção	é	realizada	como	um	arranjo	sobre	a	documentação	histórica,	selecionando	





atual sobre esses documentos de arte e de história, além da arte também promover uma 
tensão com as proposições comuns de circulação de imagens na contemporaneidade.
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uma linha de vida, novos momentos históricos sobre o que não foi dito, alcançando-se pelo 
rearranjo	documentado	e	apresentado	no	presente.
O	trabalho	do	artista	sobre	um	colecionismo	e	a	criação	de	um	Museu,	faz	com	que	











as	 identificações	 por	 afeições,	 sociabilidades,	 culturas,	 grupos	 etc.	 (MAFFESOLI,	 2014).	

























passado ausente e a possibilidade de um Museu, que permite novas estruturas de coleções 













demais	 conhecimentos	 históricos,	mas	 ao	mesmo	 tempo	não	 limita	 e	 nem	exclui	 outras	
narrativas.	Essa	linha	de	vida	torna	o	hipotético	como	a	possibilidade	de	coexistência	temporal	
daqueles	 sujeitos	e	 suas	histórias.	A	averiguação	da	história,	por	uma	nova,	é	entendida	
nesse trabalho de Campuzano como uma reformulação que se faz no presente por meio do 
arranjo	de	uma	coleção	de	seu	Museu.	Considerando-se	o	passado	sobre	ruínas,	voltar	a	
esses acontecimentos poderia perpassar uma memória relatada pela oralidade (aquilo que 
ele	não	vivenciou),	o	trauma	(vivido	e	reafirmado	no	presente)	ou	por	reedições	de	livros	de	
história	(posfácios).
Mas	 esse	 museu	 hipotético	 serve-nos	 para	 conduzir	 a	 análise	 crítica	 na	
contemporaneidade imergindo-se na ideia de lugar e posição, principalmente quando 
visualizado	pelas	afirmações	de	um	contato	com	outro	tempo.	Possibilita	a	compreensão	
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ABSTRACT: The	exhibitions	DjaGuataPorã	 (held	at	MAR,	Rio	de	Janeiro,	Brazil)	and	WenuPelon (held 
at	MuseoArqueológico	de	Santiago,	Chile)	and	their	respectivepurposes	and	technical	and	conceptual	
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O CONTEMPORÂNEO, A ARTE E O MUSEU
I nicialmente,	 alertamos	 para	 a	 abrangência	 e	 complexidade	da	 arte	 contemporânea	 e	sua	qualidade	ubíqua	de	produção	e	apresentação.	Comumente,	no	âmbito	ocidental,	o	sistema	artístico	havia	sido	construído	e	posteriormente	consolidado	a	partir	de	conjunto	
de	 regras,	 muitas	 das	 quais	 excludentes	 a	 vários	 outros	 contextos	 e	 culturas.	 Leituras	
possíveis	da	história	da	arte,	inscritas	na	contemporaneidade,	problematizam	os	conceitos	
tempo e imagem, dados a priori	como	condição	de	possibilidade,	em	regimes	historiográficos	
precedentes.	Buscando	desaparelhar	tais	conceitos	e	torná-los	operativos	de	outros	modos	
de	inteligibilidade	e	visualidade,	tratamos	de	analisar	duas	exposições	de	arte	contemporânea,	
apresentadas	através	de	orientação	etnográfica:	Dja Guata Porã (Museu de Arte do Rio – Rio 
de	Janeiro,	de	março	de	2017	a	fevereiro	de	2018)	e Wenu Pelon (Museo Arqueológico de 
Santiago – Museo de Artes Visuales	–	Santiago	do	Chile,	desde	2005).
O	pensamento	filosófico	de	Giorgio	Agamben	nos	habilita	ao	Contemporâneo	tomado	





A Contemporaneidade, portanto, é uma singular relação com o próprio tempo, que 
adere	a	este	e,	ao	mesmo	tempo,	dele	toma	distâncias;	mais	precisamente,	essa	é	a	





escuro os vislumbres, as nuances, embarcamos na zona do lusco-fusco, onde nada é preciso. 
Para	ele,	a	imprecisão	e	indeterminação	são	qualidade	da	experiência	do	Contemporâneo.	
Parece-nos que o autor indica certa correlação com a passagem do moderno de cunho 
iluminista/iluminado	para	o	Contemporâneo	turvo	sobre	o	qual	não	incide	luminosidade	de	
qualidade	determinante.	Assim,	para	vivenciar	o	presente	(associado	repetidamente	à	co-
temporaneidade), devemos dele nos afastar e mergulharmos na inatualidade. O horizonte 
do	tempo	presente	ativa	a	disrupção	das	cronologias	e,	assim,	aproxima-se	da	natureza	não-
objetiva	da	experiência	da	Poesia.
O inatual, condição do ser-poeta, o permite se apropriar da contemporaneidade com 
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inatual, em especial, sua temporalidade anacrônica – tal como Agamben sugere em ensaio 




O CONTEMPORÂNEO COMO METODOLOGIA DE PESQUISA EM ARTE
A	problemática	e	potente	imprecisão	da	experiência	do	Contemporâneo,	especialmente,	
considerando	as	fontes	visuais	no	contexto	das	expografias	de	arte	contemporânea	incide	
sobre os Sistemas de arte. Ademais, contemplamos o regime da visualidade de vinculação 
institucional	 no	 ambiente	 dos	Museus	 e	 espaços	 assemelhados,	 a	 saber,	 sua	 disposição	


















função, em geral, tem sido promover um passado histórico que pode ser avaliado 
sistematicamente	no	presente.	Assim	como	seus	campos	afins	–	crítica	de	arte,	filosofia,	
estética,	prática	artística,	connoisseurs, mercado de arte, museologia, turismo, moda 
e	patrimônio	–	a	disciplina	da	história	da	arte	incorporou	um	amálgama	de	métodos	
analíticos,	 perspectivas	 teóricas,	 retóricos	 ou	 protocolos	 discursivos	 e	 tecnologias	
epistemológicas	de	diversas	idades	e	origens	(PREZIOSI,	1998:	7).
A	remodelação	dos	usos	programáticos	do	historiador	da	arte	introduz	a	coletânea	
de Donald Preziosi The Art of Art History e amplia o escopo do pesquisador em relação ao 




dos	 objetos.	 O	 sistema	museológico,	 produto	majoritariamente	 herdado	 do	 século	 XIX,	
positivista,	cientificista	e	classificatório,	não	prescinde	da	sua	prática	processual	(técnicas	de	
tratamento	e	catalogação)	base	de	sua	condição	de	campo	disciplinar.	Ademais,	as	tipologias	




Tony	 Bennett	 em	 The exhibitionary Complex	 (1988)	 traça	 as	 linhas	 de	 força	 que	
orientam	modos	de	expor	objetos	de	diversas	naturezas	e	atesta	as	condições	dos	sistemas	
de representação – dados por unidades disciplinares – porém, adiciona que a missão de 
permanência	da	sistemática	processual	e	técnica	dos	museus	impedem	a	flexibilização	dos	
espaços	 expositivos	 –	 atualmente,	 reportamo-nos	 à	 horizontalidade	 do	 conhecimento/
visualidade	como	motor	para	a	maleabilidade	e	arejamento	dos	espaços	expositivos	no	âmbito	
da museologia. 
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Tipologicamente,	o	Museu	de	etnografia	define-se	a	partir	do	campo	científico	que	
estuda	os	fragmentos,	objetos	e	os	modos	de	vida:	antropologia/etnologia.	De	acordo	com	

















a interlocução com Ivair Reinaldim que compreende o deslocamento do campo do dissenso 












O	 historiador	 da	 arte	 passa	 ao	 embate	 com	 os	 objetos	 artísticos	 -	 indistintos	 no	
Contemporâneo	porque	não	 são	atributos	da	 taxonomia	 -	 e	permitem	a	 abrangência	de	
‘tipologias’	para,	estrategicamente,	diluí-las.	Talvez	assim	os	objetos	etnográficos	–	convém	
ARTE	ALÉM	DA	ARTE  |  281
recordar	que	a	abordagem	etnográfica	do	artista	frente	à	sua	pesquisa	já	fora	objeto	de	reflexão	
teórica	por	Hal	Foster	–	coloquem-se	no	Contemporâneo	a	partir	da	fala	dos	povos	que,	de	












DJA GUATA PORÃ E WENU PELON: COMISSIONAMENTOS E ATIVAÇÕES
Os	sistemas	de	apresentação	da	arte	contemporânea	não	devem	ser	restritivos.	Os	
museus de arte precisaram, em sua emergência, vincular-se ao modelo disciplinar das ciências 
biológicas, antropológicas, históricas no qual sobressaiam discursos pautados na diacronia, 










sobretudo, pela quebra da linearidade cronológica e hegemônica/ideológica de história ou 
uma	história	do	Rio	de	Janeiro	em	fluxos.	
A proposta da curadoria de Dja Guata Porã, formada por uma equipe curatorial (Clarissa 
Diniz,	José	Ribamar	Bessa,	Pablo	Lafuente	e	Sandra	Benites)	é	provocar	a	escuta.	E,	no	lugar	
da	escuta,	pôde	traduzir	visualmente	uma	farta	cosmogonia	e	cortante	realidade	a	partir	
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urgentes	 da	 realidade	 indígena,	 mas	 interligadas	 às	 temporalidades	 que	 a	 representa	 e	
legitima:	tempo	da	invasão,	tempo	da	usurpação,	tempo	da	autonomia,	tempo	da	retomada.	
Apesar	de	certa	disposição	expográfica	usual	(artefatos	organizados	a	partir	das	legendas	




atravessam	 épocas	 e	 povos,	 denotando	 sua	 relevância	 para	 a	 história	 cultural	 e	 de	
resistência	dos	povos	indígenas:	comércio,	arte,	educação,	mulheres	e	natureza.	Esta	
última	 se	 constitui	 fora	do	espaço	expositivo,	 numa	ocupação	na	Praça	Mauá,	 com	
cultivo	de	uma	horta	comunitária	sob	cuidados	indígenas.	Os	assuntos	das	estações	são,	
ao	mesmo	tempo,	territórios	de	resistência	de	culturas	e	de	direitos	indígenas,	a	partir	












para a montagem do acervo	(MAR,	Relatório	de	Gestão,	2013:	30,	grifo	nosso)










formulação,	 certo	 ineditismo	e	 poder	 de	 atuação	nos	 trabalhos,	 sobretudo,	 quando	 eles	
enfatizam	o	papel	da	visualidade	expositiva	como	mecanismo	poético	para	seu	acontecimento	
no	Contemporâneo.	No	ambiente	dos	Museus,	restitui-se,	o	objeto/trabalho,	em	acervo.
O Museo Arqueológico de Santiago,	que	expõe	Wenu Pelon	desde	2005,	a	considera	
exposição	permanente.	Wenu Pelon	significa	Portal	de	Luz	cuja	proposta	curatorial	do	artista	
Francisco	Huichaqueo	consiste	em	oferecer	os	códigos	da	cultura	Mapuche	–	expressiva	em	
território chileno – através de sua mitogênese vital e potente, desviando-se da abordagem 
estritamente	arqueológica	–	aqui	entendida	como	classificatória	e	disciplinar.	
Primeiramente, cabe descrever a orientação informacional realizada através da 
produção	de	vídeos	nos	quais	os	integrantes	do	povo	Mapuche	relatam	sua	visão	de	mundo.	
Formalmente,	os	vídeos	inserem-se	na	habitual	dinâmica	das	exposições	tradicionais	como	
modo	de	expor	 através	de	 recurso	 tecnológico.	Porém,	 em Wenu Pelon, o conteúdo dos 
vídeos	 expressa	 a	vida	Mapuche	 entrelaçado	 aos	 objetos	 expostos	 -	 que	 pertencem	 ao	




comunicativa	dos	museus:	a	mediação.	No	Museo Arqueológico de Santiago, Wenu Pelon aciona 
o	mecanismo	da	ativação	ao	renunciar	certos	aspectos	tradicionais	do	museu.	Este	espaço	
se situa entre o Museo Chileno de Arte Precolombino e o Museo de Artes Visuales. A operação 
em	jogo	consiste	em	ativar	a	mediação	dos	diversos	segmentos	que	envolvem	o	Sistema	de	
arte e sua apresentação visual e museológica. Os museólogos André Desvallées e François 
Mairesse	definem	o	escopo	da	mediação	entre	os	meios	e	formas	culturais	e	a	sociedade:
O	 conceito	 geral	 de	 mediação	 serve	 também	 para	 se	 pensar	 a	 instituição	 da	
cultura por ela mesma, como transmissão de um fundo comum que reúne os 
participantes	 de	 uma	 coletividade	 e	 na	 qual	 eles	 se	 reconhecem.	 Nesse	 sentido,	
é	 pela	 mediação	 de	 sua	 cultura	 que	 um	 indivíduo	 percebe	 e	 compreende 
o	 mundo	 e	 sua	 própria	 identidade:	 muitos	 falam	 então	 de	 “mediação	 simbólica”.	
No	 campo	 cultural,	 a	 mediação	 intervém	 sempre	 para	 analisar	 a	 “apresentação	 ao	
público”	das	 ideias	e	produtos	culturais	–	sua	apropriação	midiática	–	e	descrever	a 




No	 Museo Arqueológico, a comunicação museológica de Wenu Pelon permanece 








gavetas de conservação e catalogação. Os rótulos arqueológicos desaparecerem. Assim, 
voando,	 acionam	sua	energia	para	 recuperar	o	 status	dos	objetos	vivos,	 portadores	
da	sabedoria.	Nossa	energia,	nosso	modo	de	ver	e	viver	o	mundo	de	hoje	também	os	
ativam	(HUICHAQUEO,Texto	de	apresentação,	2005).
A	 tônica	 da	 curadoria	 reside	 em	 ambientar	 visualmente	 potência	 onírica	 do	 povo	
Mapuche,	 confrontando,	 neste	 aspecto,	 o	 tradicional	 contexto	 comunicativo.	 Não	 há	
lógica	 informacional	na	apresentação	desses	objetos.	A	 relação	entre	eles	 se	 faz	através	
das	fabulações:	em	uma	mistura	de	têxteis,	cerâmicas,	madeiras,	etc.	Destituindo	ainda	a	
função	utilitária	atribuída	a	cada	um,	ou	seja,	há	em	curso	o	processo	de	descategorização:	
dissolução da lógica e limites dos saberes. A ordem da atribuição determinante e categórica 
assume a fratura dos discursos disciplinares. Esta ação é correspondente, por assim dizer, 
aos	fluxos	contemporâneos	resistentes	à	atualidade	e	tempestividade.
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M Á R I O  P E D R O S A  E  A  6 ª  B I E N A L  D E  S Ã O  P A U L O  ( 1 9 6 1 ) :  U M A 
P R O P O S I Ç Ã O  C R Í T I C A  A O  R E L A T O  O C I D E N T A L  D A  H I S T Ó R I A 
D A  A R T E
M Á R I O  P E D R O S A  A N D  T H E  6 t h  S Ã O  P A U L O  B I E N N I A L  ( 1 9 6 1 ) :  A 
C R I T I C A L  P R O P O S I T I O N  T O  T H E  W E S T E R N  N A R R A T I V E  O F  A R T 
H I S T O R Y
Francisco Dalcol
Universidade Federal do Rio Grande do Sul
RESUMO: criada	em	1951	para	atualizar	a	arte	brasileira	em	face	aos	desdobramentos	internacionais	
do	modernismo,	 a	Bienal	 de	 São	Paulo	 não	 seguiu	 plenamente	 tal	 orientação	 na	 6ª	 edição	 (1961).	
Reuniu	manifestações	primitivas	e	obras	de	países	que	se	desenvolveram	fora	da	tradição	ocidental,	
sendo	 avaliada	 pela	 crítica	 como	 excessivamente	 histórica	 e	museográfica.	 Contudo,	 considerando	
o	pensamento	de	seu	diretor,	Mário	Pedrosa,	 identifica-se	uma	proposição	crítica	na	exposição.	Ao	
mobilizar	 o	 que	 considerava	 ser	 as	 origens	 da	 criação	 artística,	 confrontou	 a	 narração	 eurocêntrica	
com	uma	perspectiva	transgeográfica	e	transhistórica,	antecipando	discussões	dos	anos	1980	sobre	a	
centralidade ocidental e o viés universalizante da História da Arte.
Palavras-chave: Mário	Pedrosa.	Bienal	de	São	Paulo.	História	da	arte	occidental
ABSTRACT: created	 in	 1951	 to	 update	 Brazilian	 art	 regarding	 the	 international	 developments	 of	
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O estudo	 das	 práticas	 expositivas	 e	 curatoriais	 encontra	 nas	 grandes	 mostras	temporárias,	a	exemplo	das	bienais,	um	fecundo	campo	de	investigação.	Não	só	nos	eventos	da	atualidade,	mas	também	nos	do	passado,	passíveis	de	serem	revisitados	
pela	pertinência	que	emprestam	a	questões	do	presente.	Considerando	as	hierarquias	e	os	
fluxos	assimétricos	que	conformam	as	relações	entre	diferentes	contextos	geopolíticos,	um	
aspecto revelante a ser observado são os modos como as escolhas e os posicionamentos 




















BIENAL VERSUS EXPOSIÇÕES MUSEOGRÁFICAS E HISTÓRICAS
A	6ª	BSP2 marcou os 10 anos do evento que, ao longo de suas cinco edições desde 
1951,	apresentou	ao	público	brasileiro	os	desenvolvimentos	da	arte	moderna	e	seus	mais	
recentes	avanços.	Como	o	próprio	Mário	Pedrosa	afirmou:








































ultrapassando a possibilidade de assimilação do espectador, sobretudo se consideramos 
toda	a	imensa	seção	de	arte	contemporânea	da	Bienal	(JORDÃO,	1961:	9).
A	mesma	linha	de	questionamento	é	desenvolvida	por	Aracy	Amaral	em	texto	publicado	
no	 jornal	O	 Estado	 de	 S.	 Paulo	 15	 dias	 após	 o	 encerramento	 da	mostra4. Reconhece a 
importância	e	o	impacto	da	BSP	desde	sua	criação,	afirmando	ser	“o	maior	acontecimento	
artístico	 de	 toda	 a	 América	 Latina”	 (AMARAL,	 1983:	 111).	 Mas,	 já	 na	 abertura	 de	 seu	
comentário,	ressalva	que	o	crescimento	do	evento	se	reverteu	em	uma	“exposição-monstro”.	
Sua preocupação com a BSP é:




















































que	 ela	 proclamava	 desde	 seu	 início”	 (ALAMBERT;	 CANHÊTE,	 2004:	 87).	A	 avaliação	 é	
ainda	 estendida	 a	Mário	 Pedrosa:	 “o	 outrora	 ‘novidadeiro’,	 o	 intransigente	 defensor	 dos	
desdobramentos	da	arte	moderna,	do	abstracionismo	antifigurativo,	agora	parecia	vertido	
a	uma	posição	conservadora,	didática,	 ‘museificadora’”	 (Id.,	 ib.:	87).	Porém,	a	exemplo	do	
catálogo	dos	50	anos,	identificam	no	gesto	de	Mário	Pedrosa	uma	busca	pelas	origens	com	a	
intenção	de	mostrar	os	primórdios	da	produção	artística,	“a	partir	de	suas	formas	originárias,	





a	 noção	 de	 arte	 moderna	 sempre	 esteve	 conectada	 às	 culturas	 primitivas	 e	 aos	 povos	
periféricos.	Essa	defesa	formou	uma	de	suas	linhas	de	reflexão	sobre	a	capacidade	da	arte	




(…)	 a	 própria	 expansão	 imperialista	 que	 se	 inicia	 pelo	fim	do	 século	vai	 abrir	 à	 arte	




































a “pretensão de universalidade reivindicada pela modernidade demonstra-se (…) como uma 
visão	eurocêntrica	que	jamais	esteve	voltada	para	uma	ampliação	global”	(Id.,	ib.:	21).








Empenho que, por sua vez, fornece antecedentes para discussões que ganhariam 
amplitude	 a	 partir	 dos	 anos	 1980,	 no	 contexto	 das	 teorias	 pós-coloniais	 que	 colocaram	













Em	 suas	 formulações	 sobre	 o	moderno,	Mário	 Pedrosa	 dedicou-se	 a	 articular	 um	









ampliada	 das	 geografias	 do	modernismo	 pode	 ajudar-nos	 a	 compreender	 a	 globalização	
cultural	 de	 nossa	 época”.	O	 que	 aproxima	 um	 a	 outro	—	modernidade	 e	 globalização	—	











assumido	 por	Mário	 Pedrosa	 na	 6ª	 BSP	 encontra	 uma	 noção	 de	 contemporaneidade	 se	
aproximado	ao	pensamento	de	Giorgio	Agamben.	Para	o	filósofo	italiano,	contemporâneo	é	





temporalidades coordenadas desde seus diferentes espaços. 
A	meu	ver,	essa	é	uma	perspectiva	que	permite	reavaliar	o	alegado	caráter	“excessivamente	
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D E L I N E A N D O  T E R R I T Ó R I O S  P A R A  A S  A R T E S  V I S U A I S  N A  B I E N A L 
I N T E R N A C I O N A L  D E  S Ã O  P A U L O  ( 1 9 7 9  -  1 9 8 5 )
D E L I N E A T I N G  T E R R I T O R I E S  F O R  T H E  V I S U A L  A R T S  A T  T H E  S A O 
P A U L O  I N T E R N A T I O N A L  B I E N N I E L  ( 1 9 7 9 - 1 9 8 5 )
Tálisson	Melo	de	Souza
Universidade	Federal	do	Rio	de	Janeiro	
RESUMO: Esta	comunicação	baseia-se	na	análise	das	 relações	 institucionais	e	 interpessoais	que	se	




















O passeio pelos pavilhões nacionais nos Giardini foi	longo,	empolgante	e	exaustivo,	com	
um	momento	particular	de	intenso	envolvimento:	a	visita	ao	pavilhão	do	Brasil,	cujo	prédio	
estava	muito	bem	sinalizado	pela	bandeira	nacional	hasteada.	No	seu	interior,	deparei-me	
com um salão retangular de pé direito alto, paredes pintadas de branco e iluminadas pela luz 
natural	adentrando	o	recinto	por	enormes	basculantes	próximos	ao	teto,	o	piso	de	cimento	








também	visitavam	o	pavilhão	a	exclamação	indagativa	“Mais les artistes latino-américains font 
de l’art contre la dictadure jusqu’à nos jours?!”2. Essa questão ressoou em mim de modo que 
me	afastei	da	experiência	da	visita,	nem	me	lembro	do	que	havia	no	fundo	daquela	sala.	No	
trajeto	pelos	outros	pavilhões	tive	minha	percepção	relativamente	em	suspensão,	passava	a	
ser mais forte a vontade de responder aquela pergunta. 







artistas	 e	 obras	 para	 a	 representação	 da	 arte	 de	 uma	 nação	 nessas	 exposições	 e	 como	
essas	decisões	se	concretizavam.	E	mais	perguntas	surgiam	à	medida	em	que	os	fluxos	e	a	
complexidade	dessa	rede	se	adensaram	com	os	estudos:	por	que	a	obra	exposta	no	pavilhão	
do Brasil na Biennale	 podia	 dizer	 respeito	 aos	 artistas	 latino-americanos	 em	 geral?	Que	
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categorias	geopolíticas	–	nação, nacionalidade e região	–	continuaram	motivando	investigação	





de	 arte	 Joaquin	 Barriendos	 (2013)	 –	 embora	 eu	 não	 saiba	 em	 que	medida	 exatamente	
concordo com sua proposta, é certo que iluminou muitos passos do caminho de construção 
teórica	da	base	analítica	dessa	pesquisa.	Em	sua	tese,	uma	interpretação	sobre	a	emergência,	
persistência	e	reconfigurações	da	categoria	arte latino-americana, Barriendos parte da ideia 
de	que	há	uma	“metageografia	da	arte”	com	suas	unidades	espaciais,	distâncias,	arquipélagos,	
curvaturas,	epicentros	e	 linhas	de	 fuga.	Essa	 “metageografia”	 tem	suas	 raízes	no	modelo	
de	 “divisão	 planetária	 do	 sensível”	 (BARRIENDOS,	 2013:	 158),	 cuja	 gestação	 remonta	 à	




modelos	 de	 classificação	 que,	 para	 além	 das	 divisões	 em	 nacionalidades,	 se	 apoiam	 em	
divisões	regionais	e	continentais,	gerando	categorias	como	arte asiática, arte africana, arte 














tendo em mente o desenvolvimento dessas transformações conceituais, de modo que possa 
fornecer	um	quadro	nuançado	acerca	das	ideias	que	nortearam	as	articulações	das	categorias	
geopolíticas	de	nação, nacionalidade e região nessas	exposições.
A CURADORIA COMO FIO OU PONTA SOLTA









pensando	 sobre	 a	 projeção	 de	 uma	 representação	 “geoestética”,	 tanto	 da	 arte	 como	 do	
















Com a pesquisa, fui encontrando camadas e mais camadas de ações (muitas delas 




posição e visibilidade local (em termos nacional e regional) e global (especialmente com 
outras	instituições	congêneres	que	na	década	de	1980	já	se	contavam	em	torno	de	vinte,	
surgindo	novas	a	cada	ano	e	em	distintos	continentes);	C)	os	modelos	de	seleção	adotados	




















OS CAMINHOS DA HISTORIOGRAFIA, OU UMA POLÊMICA CRISTALIZADA
Qual	é	então	a	dimensão	da	exposição	que	reside	de	maneira	enfática	na	historiografia	
da	arte	brasileira?	Pude	perceber	que	não	há	ainda	uma	grande	elaboração	(no	sentido	de	





Paulo e da arte brasileira em geral. Inclusive, essa cristalização muitas vezes leva à difusão da 
ideia que aquela Bienal foi composta apenas pelos três corredores de pinturas lado a lado, 
considerados	caóticos	e	claustrofóbicos,	a	“Grande	Tela”	concebida	idealmente	por	Sheila	
Leirner	como	parte	de	sua	curadoria	geral	da	mostra	(e	concebida	em	sentido	projetivo	e	
material por arquitetos e montadores). 
O	espaço	específico	intitulado	“Grande	Tela”	ocupava	menos	de	um	terço	do	segundo	
andar do Pavilhão mas foi o centro das atenções na cobertura da imprensa, mobilizando 
textos	de	repórteres	e	críticos	de	arte	em	vários	jornais	no	Brasil	e	no	exterior,	e	gerando	











































para plantear suas propostas.
No	arquivo	Wanda	Svevo	da	FBSP,	encontrei	o	relatório	escrito	pela	crítica	de	arte	
Aracy	Amaral	sobre	as	reuniões	consultivas	com	os	críticos	da	região,	as	atas	das	comissões	







número de vozes atuantes, pois o/a mesmo/a agente reformula suas considerações ao longo 
das negociações.













Esse	 tipo	 de	 análise	 vem	 sendo	 complementado	 pelo	 estudo	minucioso	 de	 como	
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anteriormente nas Bienais de São Paulo.




arte que a priori eram pensadas nos campos da museologia ou da sociologia, passam a serem 
exploradas	pela	teoria	e	história	da	arte.	Iniciativas	recentes	como	o	programa	Recherche et 










como	 um	 agenciamento	 que	 faz	 parte	 de	 um	 todo	 constituído	 pelo	 discurso	 expositivo	
(integrando	curador,	artista,	obra,	 instituição,	espaço	expositivo,	público,	mediação),	além	
de	uma	consideração	espaço-temporal	e	contextual.
Segundo	 a	 professora,	 pesquisadora	 do	 campo	 da	 história	 das	 exposições,	Mirtes	
Marins Oliveira:
“O	estudo	historiográfico	das	exposições	ainda	está	em	plena	construção	de	seus	objetos	
de estudo, abordagens, dimensões e inter-relações com outras disciplinas. Certamente 























base em conferências organizadas pelos editores4	e	ministradas	por	críticos,	historiadores,	








especial, que serve como paradigma para as mostras que ocorreram entre os anos 2006 e 
2016.






nacionais;	 sua	 expansão	 para	 além	 do	 espaço	 da	mostra,	 o	 Pavilhão	 Ciccillo	Matarazzo	
no	 Ibirapuera;	 sua	 realização	 em	outros	 espaços	na	 cidade	de	São	Paulo;	 a	 inauguração	
as	 residências	 artísticas;	 e	 a	 criação	 de	 seminários	 que	 ocorreram	 ao	 longo	 do	 ano	 de	
organização,	antes	da	inauguração	da	mostra	em	si.	Todas	essas	atividades	foram	mantidas	





































primeiro	 esboço	 teórico	que	entreguei	 à	 Fundação	Bienal,	 em	9	de	maio	de	2005.”	
(LAGNADO	e	PEDROSA:	2006,	16)
Assim como a primeira conversa9	que	tivemos	com	a	curadora	dessa	edição	da	Bienal,	
Lisette	Lagnado,	o	catálogo	da	mostra	começa	com	uma	citação	do	próprio	Barthes,	que	











Lagnado	nos	previne	em	seu	texto	No amor e na adversidade que as notas dos cursos 
de	Roland	Barthes	levantam	mais	perguntas	do	que	respostas,	o	que	não	significa	que	não	
sirvam	para	balizar	o	debate	atual:	a	xenofobia,	os	conflitos	diários	causando	exílios,	cenas	
de horror e descaso com populações civis10. Segundo a curadora: 
(...)	a	27ª	Bienal	de	São	Paulo	aborda	essa	crise	de	representação	com	todas	as	forças	
que	pôde	conglomerar	em	 torno	de	 seu	projeto	conceitual.	 Se	o	primeiro	passo	 foi	




Foi	assim	que	uma	interrogação	foi	inserida	na	expressão	Como viver junto? E invadiu 



























já	na	base	da	política	uma	estética	primeira,	ou	seja,	um	modo	de,	ao	mesmo tempo, dividir e 
compartilhar	a	experiência	sensível	comum.	Para	o	autor, essa	estética	primeira	–	a	“partilha	
do	sensível”	–	é	uma	espécie	de	forma	a priori da	subjetividade	política,	uma	distribuição	
conturbada de lugares e ocupações, um modo negociado de visibilidade que “faz ver quem 
pode tomar parte no comum em função daquilo que faz, do tempo e do espaço em que essa 
atividade	se	exerce.”	 (RANCIÈRE:	2005,	16).	Rancière	não	define	a	 “partilha	do	sensível”	
pelo	viés	da	concordância,	mas	sim	da	divergência.	No	primeiro	capítulo	de	seu	citado	livro	
– Da partilha do sensível e das relações que estabelece entre política e estética – o autor procura 
definir	o conceito	de	 “partilha	do	 sensível”	 como	o	 “sistema	de	evidências	 sensíveis que 
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revela,	ao	mesmo	tempo,	a	existência	do	comum e dos recortes que nele	definem	lugares	e	
partes	respectivas.	Uma	partilha	do	sensível	fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum 
partilhado	e	partes	exclusivas”	(RANCIÈRE:	2005,	15).	Como	se	vê,	“partilha”	implica	aqui	
tanto	um	“comum”	(a	cultura,	os direitos	civis,	a	liberdade)	quanto	um	“lugar	de	disputas”	
por esse comum – mas	de	disputas	que,	baseadas	na	diversidade	das	atividades	humanas,	
definem “competências	ou	incompetências”	para	a	partilha.



















são	maneiras	 de	 organizar	 o	 sensível,	 de	 construir	 a	 visibilidade	 e	 a	 inteligibilidade	 dos	
acontecimentos,	reforçada	pela	curadora	da	27ª	Bienal	de	São	Paulo.
Portanto, essa edição da Bienal de 2006 marca uma virada na história das Bienais 
de São Paulo, demonstra um novo modus operandi	para	a	constituição	das	mostras	de	uma	
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uma reserva de valor criam as condições para uma tendencial opacidade nas relações entre os diversos 
intervenientes.	A	tendência	para	uma	contemporânea	transparência	pode	resultar	de	legislação	nacional,	
de	documentos	de	Direito	Internacional	e,	em	termos	progressivamente	mais	importantes	e	significativos,	
dos esforços de autorregulação feitos pelos principais atores dos mercados da arte, como leiloeiras e 
feiras de arte internacionais. 
Palavras-chave: Mercados	da	arte.	Regimes	jurídicos.	Autorregulação
ABSTRACT: Art	markets	 presupposes	 the	 existence	 of	 a	market	 economy,	 of	 contractual	 relations	
between	buyers	and	sellers,	where	the	“goods”	in	circulation	are	“valuable	things”	from	a	cultural	and	
monetary	perspective.	The	transportability	of	objects	and	the	possibility	of	them	to	constitute	a	reserve	






I. INTRODUÇÃO: O CONTEMPORÂNEO INTERESSE NA INVESTIGAÇÃO SOBRE A 
REGULAMENTAÇÃO JURÍDICA DOS MERCADOS DA ARTE 





do	 volume	 e	 do	 valor	 das	 obras	 de	 arte	 ou	 dos	 objetos	 de	 coleção	 passíveis	 de	 serem	
transacionados	no	seu	território.	Nestes	termos,	as	ordens	jurídicas	dos	Estados	Unidos	da	
América,	do	Reino	Unido,	da	China,	da	França,	da	Alemanha	e	da	Suíça	são	especialmente	





As respostas que podem ser dadas às interrogações anteriormente formuladas estão 
necessariamente	condicionadas	pela	exiguidade	dos	estudos	e	da	 investigação	que	pode	










âmbito	da	TIAMSA	–	The International Art Market Studies Association, de um de subcomité 







Art Market Law, que	possa	vir	a	cobrir	os	principais	aspetos	da	regulamentação	jurídica	dos	
mercados	da	arte.	Um	projeto	equivalente,	em	português	e	em	castelhano	–	provisoriamente	







base dos trabalhos deste I Simpósio Internacional de Relações Sistêmicas da Arte, importa 
começar	por	esclarecer	alguns	conceitos	básicos,	como	o	objeto	da	regulamentação	jurídica,	
a	diversidade	dos	mercados	da	arte,	e	as	razões	que	justificam	uma	tendencial	opacidade.				
II. MENÇÃO A TRÊS PRESSUPOSTOS DE ENQUADRAMENTO DA REGULAMENTAÇÃO 
JURÍDICA DOS MERCADOS DA ARTE  












do que poderia parecer numa primeira abordagem.  
Com	efeito,	a	qualificação	de	um	objeto,	de	uma	“coisa”,	como	“obra	de	arte”	é	uma	













de arte também pode ter sido inicialmente produzida como uma peça manufaturada, com 
uma	 utilidade	 prática	 perfeitamente	 definida,	 e	 posteriormente	 transmutar-se	 em	 algo	
de	 “superior”,	 com	um	estatuto	cultural	mais	elevado,	em	 resultado	da	atribuição	de	um	
significado	distinto	(BECKER,	2008:55).	O	exemplo	da	Fountain de Marcel Duchamp (que 








sobre	 “bens	 móveis”,	 que	 são	 simultaneamente	 “coisas	 valiosas”,	 em	 termos	 culturais	 e	
monetários,	vai	exigir	um	conjunto	de	regras	jurídicas	específicas	relativamente	a	sua	criação,	
fruição, conservação, circulação e transação.
II.II SEGUNDO PRESSUPOSTO DE ENQUADRAMENTO: A DIVERSIDADE DOS 
MERCADOS DA ARTE  
A	potencialidade	das	obras	de	arte	e	dos	objetos	de	coleção,	enquanto	“bens	móveis”,	
para serem comprados e vendidos e, consequentemente, para circularem entre espaços 
sujeitos	à	regulamentação	jurídica	de	Estados	distintos,	conduz-nos	ao	segundo	pressuposto	
de	enquadramento:	à	necessidade	da	existência	de	um	mercado	onde	as	transações	possam	
ocorrer e à diversidade dos mercados da arte. 
Os	mercados	da	arte	pressupõem	a	existência	de	uma	economia	de	mercado,	que	tenha	
na sua base a propriedade privada, a liberdade de transação de bens e de serviços e, ainda, 
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por	 seu	 turno,	 é	 confrontado	 com	problemas	 jurídicos	 específicos,	 como	a	problemática	
suscitada	pela	possibilidade	de	existirem	limites	à	criação	artística,	que	exige	uma	apreciação	




com	a	intermediação	de	agentes	ou	representantes	do	artista,	de	art advisers, ou de galeristas, 
não	são	 idênticos	aos	existentes	quando	se	está	a	 lidar	com	uma	transação	no	mercado	
secundário,	em	especial	no	âmbito	de	leilões,	presenciais	ou	realizados	através	da	internet.	




II.III TERCEIRO PRESSUPOSTO DE ENQUADRAMENTO: A TENDENCIAL OPACIDADE 
DOS MERCADOS DA ARTE 
A	possibilidade	das	 transações	de	obras	de	arte	e	de	objetos	de	coleção	poderem	
ser efetuadas atualmente sem um contato entre pessoas, de um modo inteiramente virtual, 
conduz ao terceiro dos pressupostos de enquadramento: a tendencial opacidade dos 
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mercados da arte.  
A	 expressão	 jurídica	 “bem	móvel”	 é	 particularmente	 ilustrativa	 das	 características	
especificas	das	obras	de	arte	e	dos	objetos	de	coleção:	trata-se	de	objetos	que	podem	ser	
deslocados	e	movimentados	com	facilidade.	Salvo	algumas	obras	de	arte	contemporânea,	






dessa situação o anonimato de que gozam os vendedores e os compradores nas transações 
que	são	feitas	através	das	empresas	leiloeiras.	A	existência	e	a	manutenção	de	um	sigilo	que	
protege	os	intervenientes	numa	compra	e	venda	deste	tipo	é,	aliás,	uma	das	características	
que as leiloeiras mais publicitam, em especial quando estão a anunciar a intermediação de 
vendas privadas (private sales).	Nesse	sentido,	é	exemplar	que	a	leiloeira	Sotheby’s anuncie 
atualmente	no	seu	sítio	na	internet	que,	desde	2012,	dois	mil	e	quatrocentos	compradores,	
de	setenta	e	nove	Estados	diferentes,	tenham	adquirido	objetos	(designados	como	“works”)	










em	conformidade,	está	autorizado	a	proceder	à	 sua	venda,	 seja	diretamente,	 seja	 com	a	
intervenção de terceiros especializados.     
Uma ideia correntemente difundida, nomeadamente através dos meios de comunicação 
de	massas,	 é	 a	 de	 as	 transações	 de	obras	 de	 arte	 e	 de	objetos	 de	 coleção	 ser	 feita	 em	
ambientes caracterizados pela opacidade, pelo segredo e pelo sigilo. Assim sendo, para alguns, 
a	regulamentação	jurídica	mercados	da	arte	é	muito	escassa	e	deveria	ser	substancialmente	
reforçada,	 como	 tem	vindo	 a	 suceder	 recentemente	 com	o	 enquadramento	 jurídico	 dos	






entre pessoas que têm um longo historial de compras e vendas bem sucedidas, a facilidade 
das	 comunicações,	 o	 progressivo	 alargamento	 da	 localização	 geográfica	 dos	 potenciais	




III. UMA CONTEMPORÂNEA TENDÊNCIA PARA A AFIRMAÇÃO DA TRANSPARÊNCIA 
NOS MERCADOS DA ARTE? 
A	criação	e	a	aplicação	de	regras	ou	de	princípios	regulamentadores	da	atuação	dos	
diversos	intervenientes	nos	mercados	da	arte	podem	conduzir,	através	de	três	vias	distintas,	
à transparência nas transações efetuadas. Por um lado, através da produção unilateral de 
legislação	pelos	Estados	ou	por	entidades	de	integração	regional	como	a	União	Europeia.	Por	
outro	lado,	pode	resultar	de	acordos	alcançados	entre	Estados	e	vertidos	em	documentos	
de Direito Internacional, nomeadamente em tratados e acordos internacionais, em atos de 
organizações	internacionais,	como	resoluções	do	Conselho	de	Segurança	das	Nações	Unidas	
e,	ainda,	crescentemente,	em	instrumentos	internacionais	não	vinculativos.	E,	finalmente,	















Convention on International Trade in Endangered Species of Wild Fauna and Flora).
A	 conjugação	 de	 esforços	 por	 parte	 dos	 Estados	 para	 contribuir	 para	 uma	maior	
transparência	nos	mercados	da	arte	tem	tido	resultados	muito	relevantes	no	âmbito	dos	




for the Protection of Cultural Property in the Event of Armed Conflicts);	
-	a	Convenção	Relativa	às	Medidas	a	Adoptar	para	Proibir	e	Impedir	a	Importação,	a	
Exportação	e	 a	Transferência	 Ilícitas	da	Propriedade	de	Bens	Culturais,	 adotada	em	
Paris	a	14	de	novembro	de	1970	(UNESCO Convention on the Means of Prohibiting and 
Preventing the Illicit Import, Export and Transfer of Ownership of Cultural Property);
-	e	a	Convenção	do	Unidroit	sobre	Bens	Culturais	Roubados	ou	Ilicitamente	Exportados,	
assinada	em	Roma	a	24	de	junho	de	1995	(UNIDROIT Convention on Stolen or Illegally 
Exported Cultural Objects).   
Um	 exemplo	 particularmente	 importante	 das	 medidas	 que	 têm	 vindo	 a	 ser	








-	 “[e]stablishing,	 where	 appropriate,	 in	 accordance	 with	 national	 legislation	 and	
procedures,	 specialized	units	 in	 central	 and	 local	 administrations	 as	well	 appointing	





-	 “[p]roviding,	 where	 available,	 to	 relevant	 industry	 stakeholders	 and	 associations	
operating	within	their	jurisdiction	lists	of	archaeological	sites,	museums	and	excavation	





que são efetuadas nos mercados da arte pode ser constatada em três recentes instrumentos 
de autorregulação produzidos por intervenientes nos mercados da arte: i) as Basel Art Trade 
Guidelines,	 divulgadas	por	Thomas	Christ	 and	Claudia	von	Selle,	 em	2012,	no	âmbito	do	
Basel Institute on Governance, ii) os Art Market Principles and Best Practices, aprovados pelo 
Show Management of Art Basel, em	setembro	de	2017;	e	iii)	o	Art Diligence Toolkit da RAM – 
Responsible Art Market, apresentado	em	início	de	fevereiro	de	2018.	
As Basel Art Trade Guidelines têm	na	sua	base	uma	conferência	organizada	em	2009,	em	
Basileia,	na	Suíça,	pelo	Basel Institute on Governance, e	em	reuniões	tidas,	em	2010,	em	Basileia	
e	em	Nova	Iorque,	com	“committed	key	players,	representing	a	major	part	of	the	global	art	
market”.	As	Basel Art Trade Guidelines estão divididas em cinco partes: A. Preamble;	B.	Scope 
of the rules;	C.	Standards for art market operators;	D.	Implementation;	e	E.	Recomendation. 
Em conformidade com as Basel Art Trade Guidelines: 
-	3.2.1.	Disclosure,	“[t]he	identity	of	the	seller	and	the	buyer	must	be	known	to	each	
other,	 and	 to	all	 intermediaries	 involved,	 including	 to	 third	parties	with	a	 legitimate	
legal	interest”;	










Miami	Beach	and	Hong	Kong”.	Os	Art Market Principles and Best Practices, estão divididos 
em quatro partes: Introduction;	Overview; Section 1: Best Practice Guidelines; e Section 2: Legal 
Compliance Process.   














O Art Transaction Due Diligence Toolkit	apresentado	em	Genebra,	no	início	de	fevereiro	
de	2018,	 no	 âmbito	 da	 iniciativa	RAM	–	Responsible Art Market,	 é	 constituído	 por	 listas	
de controlo (“checklists”)	que	devem	ser	tidas	em	consideração	no	âmbito	da	transação	de	
uma	obra	de	arte	ou	de	um	objeto	de	coleção.	O	Art Transaction Due Diligence Toolkit está	
dividido em três partes: 1. Client due diligence checklist; 2. Artwork due diligence checklist; e 3. 
Transaction due diligence checklist.
As listas de controlo (“checklists”)	elencam	as	seguintes	matérias	que	devem	ser	objeto	
de	apreciação	e	de	avaliação	por	parte	dos	vendedores	de	uma	obra	de	arte	ou	de	um	objeto	
de coleção: 
-	 Client	 due	 diligence	 checklist:	 1.1.	 Individual;	 1.2.	 Company/Trust/Association/
Foundation/other	legal	entity;	1.3.	Client’s	role	in	the	transaction	checked;	1.4.	Client’s	
authority	to	act	checked;	e	1.5.	Client	red	flags	checked;	
-	 Artwork	 due	 diligence	 checklist:	 2.1.	 Identification;	 2.2.	 Trade	 restrictions;	 2.3.	








da	TEFAF	(The European Fine Arts Fair)	de	2017	refere	que	o	volume	de	negócios	dos	mercados	
de arte em 2016 foi de quarenta e cinco mil milhões de dólares americanos, divididos entre 
vinte	 e	 seis	mil	milhões	 obtidos	 em	 transações	 feitas	 por	 comerciantes,	 e	 dezanove	mil	
milhões em compras e venda efetuadas através de leiloeiras. Por outro lado, a primeira 







ser	 confirmada	 pela	 existência	 de	 dados	 sobre	 o	 volume	 de	 negócios	 que	 são	 gerados	
anualmente	por	esta	área	de	atividade	económica.	Mas	a	disparidade	apresentada	pelos	
números	disponíveis	pode	ser	identicamente	indicativa	de	que	os	dados	existentes	mostram	





Código Civil Brasileiro de 2002.
Convenção sobre o Comércio Internacional de Espécies da Fauna e da Flora Selvagem 
Ameaçadas	de	Extinção	 -	Convention on International Trade in Endangered Species of Wild 
Fauna and Flora.
Convenção	para	a	Proteção	dos	Bens	Culturais	em	Caso	de	Conflito	Armado	 -	UNESCO 
Convention for the Protection of Cultural Property in the Event of Armed Conflicts.
Convenção	Relativa	às	Medidas	a	Adoptar	para	Proibir	e	Impedir	a	Importação,	a	Exportação	
e	 a	Transferência	 Ilícitas	 da	 Propriedade	 de	Bens	Culturais	 -	UNESCO Convention on the 
Means of Prohibiting and Preventing the Illicit Import, Export and Transfer of Ownership of Cultural 
Property.
Convenção	do	Unidroit	sobre	Bens	Culturais	Roubados	ou	Ilicitamente	Exportados	-	UNIDROIT 
Convention on Stolen or Illegally Exported Cultural Objects.
Resolução	nº	2347	do	Conselho	de	Segurança	das	Nações	Unidas,	de	24	de	março	de	2017.
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“ C E C I  N ’ E S T  P A S  U N E  Œ U V R E  D ’ A R T ”
O  J U I Z  C O M O  C R Í T I C O  E  O  C O N C E I T O  D E  O B R A  D E  A R T E  N O 
D I R E I T O
“ C E C I  N ’ E S T  P A S  U N E  Œ U V R E  D ’ A R T ”
T H E  J U D G E  A S  A  C R I T I C  A N D  T H E  C O N C E P T  O F  A  W O R K  O F 





regulação	 jurídica.	O	direito,	para	 cumprir	 sua	 função	de	 tutelar	 interesses	e	dirimir	 conflitos	numa	
sociedade	complexa,	adota	definições	operacionais	vinculantes.	Partindo	dessas	constatações,	o	caso	









and	binding	art	work	definitions.	Based	on	these	premises,	the	Brancusi v.United States case serves as 
a	paradigm	for	a	study	of	comparative	public	law	–	specially	tax	law	–,	with	the	aim	of	investigating	









E m	outubro	de	1926,	o	barco	a	vapor	“Paris”	aportava	em	Nova	York,	trazendo	não	apenas	o	artista	e	provocador	Marcel	Duchamp,	mas	também	uma	carga	tão	preciosa	quanto peculiar que ele fora encarregado de escoltar. A estranheza dessa carga não 
passou	despercebida	pela	fiscalização	aduaneira	americana,	cujo	oficial	administrativo,	ao	se	
deparar	com	uma	reunião	de	objetos	aparentemente	desconexos	–	discos,	ovos,	e	objetos	


























Mais que um ato de revolta contra uma 
classificação	 aduaneira	 injusta	 e	 do	 tributo	
indevido	 e	 exorbitante	 dela	 decorrentes	 –	 os	
preços das obras, sobre os quais é aplicada a 
alíquota,	 eram	 muito	 superiores	 ao	 valor	 das	
matérias	primas	–,	a	reclamação	judicial	foi	uma	
ação estratégica, orquestrada por Duchamp tanto 
quanto	 desejada	 por	 Brancusi.	 Este	 defendia,	
por	óbvio,	o	status	artístico	de	suas	obras.	Mas,	
avesso ao assédio da imprensa, retornou à Paris 
assim	 que	 pôde.	 A	 condução	 do	 caso	 judicial	
ficou	 por	 conta	 de	 Duchamp,	 dos	 advogados	
pessoais	 de	 Gertrude	 Whitney,	 patrocinados	
por ela, de Maurice Speiser, advogado pro bono 
apaixonado	por	 arte	 e,	 finalmente,	 de	Edward	
Steichen – fotógrafo e admirador de Brancusi, 




O caso Brancusi v. Estados Unidos não foi o 
primeiro	a	tratar	da	definição	da	arte	no	Direito	
Tributário,	 nem	 seria	 o	 último.	 Tampouco	 seu	
desfecho	foi	ideal	–	é	pouquíssimo	provável	que	o	desfecho	de	qualquer	caso	envolvendo	






em	artes.	Quase	cem	anos	depois	da	decisão	final	sobre	o	Pássaro no Espaço, ela ainda ecoa 
em	todo	caso	que	opõe	artistas	ou	demais	interessados	na	circulação	da	arte	e	as	aduanas	
nacionais.
CONSTANTIN BRANCUSI, “PÁSSARO NO 
ESPAÇO” (“OISEAU DANS L'ESPACE”), 1924, 
BRONZE POLIDO. DISPONÍVEL EM https://
goo.gl/AGvrCG.
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2. O INÍCIO: A LETRA DA LEI
Para os demandantes, levar o caso à corte aduaneira americana era uma simples questão 
de	reconhecimento	de	um	fato	evidente:	o	status	de	obra	de	arte	do	Pássaro	no	Espaço,	






















Par.	 1704.	 Pinturas	 originais	 a	 óleo,	 água,	 ou	 outros	materiais,	 pastéis,	 desenhos	 e	
croquis	originais	 feitos	com	caneta,	tinta,	 lápis	ou	aquarelas,	estampas,	gravuras	em	
metal	 e	 xilogravuras,	 esculturas	 e	 estatutária	 original,	 incluindo	 não	mais	 que	 duas	
réplicas	ou	reproduções;	os	termos	“escultura”	e	“estaturária”	usados	nesse	parágrafo	
devem	 ser	 interpretados	 incluindo-se	 apenas	 produções	profissionais	 de	 escultores,	




















modo a favorecer o produto nacional na disputa do mercado interno.
A	 isenção	 de	 impostos	 sobre	 obras	 de	 arte,	 portanto,	 era	 uma	 exceção	 à	 política	
tributária	 normal	 (MANN,	 2011).	 Mas	 não	 sem	 razão:	 obras	 de	 arte	 não	 são,	 de	 fato,	
mercadorias	comuns	capazes	de	competir	economicamente	com	produtos	importados,	mas	

















obras eram protegidas pelo direito de autor americano, disposto na doutrina do copyright. 
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poderia	 ser	 arte.	A	 resposta	 simples	 parte	 da	definição	básica	 da	 arte	 como	 concepção:	
o	operário	poderia	 fabricar	 tal	peça,	poli-la,	mas	ela	só	seria	arte	se	 fosse	concebida	em	
suas	 formas	 e	 harmonia	 únicas	 (EDELMAN,	 2011,	 p.	 91-92).	Diante	 do	 fato	 da	 criação,	













mesmo processo, ocasião em que informou não ter realizado ou supervisionado apenas a 
fundição	do	bronze	–	um	trabalho	técnico	específico	e	independente	da	concepção	artística	






A	 inutilidade	prática,	última	característica	exigida	em	 lei,	 é	patente	no	Pássaro	no	


































nos	 termos	 das	 oposições	 concepção/trabalho	 manual,	 forma/matéria,	 arte/utilidade,	
representação/invenção que permeiam a argumentação estatal. Em suas declarações à 
imprensa,	declarou	como	objetivo	do	artista	a	criação	como	a	natureza	e	não	pela	imitação	
da	aparência	desta,	a	materialização	de	objetos	com	vida	e	características	próprias	e	que,	por	
seu próprio funcionamento, são capazes de oferecer as sensações oferecidas pela natureza 
(EDELMAN,	2011,	p.	16).	Dessa	maneira,	o	artista	é	capaz	de	transcender	as	aparências	e	
atingir	a	real	essência	das	coisas	(SHANES,	2010,	p.	108-114).	Dentro	dessa	visão,	há	uma	
unidade entre pensamento e materialização, a matéria é um elemento com vida própria, 
pronto	para	se	reorganizar	e	dar	vida	à	forma.	A	distinção	entre	arte	e	utilidade	nem	sequer	
é	cogitada:	a	característica	fundamental	da	arte	é	representar,	imitar	a	natureza	não	em	sua	




evidente	ou	unívoca.	No	caso	Brancusi v. Estados Unidos,	a	segunda	afirmação	é,	em	verdade,	
a	justificativa	para	a	primeira.	A	existência	de	várias	interpretações	possíveis	significa,	para	
o	 direito	moderno,	 a	 necessidade	 de	 oferecer	 argumentos	 na	 defesa	 de	 uma	 delas.	Tais	
argumentos	têm	de	ser	aceitáveis	juridicamente,	e,	na	evidente	ausência	de	uma	narrativa	









Tributário	americano	era	o	do	caso	Olivotti & Co. v. Estados Unidos,	de	1916.	Numa	decisão	
sobre	a	isenção	de	impostos	de	um	conjunto	composto	por	uma	fonte	e	um	par	de	assentos	
de	 mármore	 decorados	 com	 motivos	 florais	 esculpidos	 em	 alto-relevo.	 Na	 ocasião,	 foi	
especificada	a	noção	de	“escultura”	que	não	incluía	os	objetos	em	litígio:











A descrição de formas consideradas como obras de arte, por mais neutra e independente 
do	arbítrio	de	gostos	pessoais	que	se	pretenda,	depende	de	uma	certa	compreensão	da	arte	
subjacente:	 selecionar	 formas	artísticas	 já	é	um	 juízo	de	valor.	Mas,	para	além	da	 forma,	
o	precedente	do	caso	Olivotti	adiciona	um	conteúdo	e	uma	maneira	fixa	de	 representá-
lo	 à	 definição	 da	 arte,	 cristalizando	 rudimentarmente	 a	 noção	 de	 arte	 como	 mimese	 e	
ignorando	a	 lógica	da	forma	artística,	por	meio	da	qual	a	 linguagem	artística	se	organiza	
independentemente da realidade.











Diante	 da	 autoridade	 do	 precedente	 judicial	 no	 sistema	 jurídico	 anglo-saxão,	 sua	
discussão	em	juízo	é	inevitável,	mas	isso	não	significa	que	a	nova	decisão	judicial	deve	espelhar	
a	da	jurisprudência	estabelecida	–	congelando	a	jurisprudência.	O	juiz	pode	considerar	que	o	
novo caso é essencialmente diferente, e, assim, não cabe decidir com base na decisão anterior. 
Numa	segunda	hipótese,	pode	também	o	juiz,	fundamentadamente,	rejeitar	o	precedente,	
estabelecendo um novo.









mundo da arte foi chamada para apresentar seu ponto de vista.
4. O TESTEMUNHO DOS ESPECIALISTAS: A RELEVÂNCIA DA AUTORIDADE
A possibilidade de usar testemunhas como meio probatório se estende a ambas as 





















vista,	seu	caráter	categórico	fez	pouco	para	convencer	a	corte	de	que	o	Pássaro no Espaço 
não era uma obra de arte. Ambos foram confrontados com a mesma questão: por que a 
escultura	não	era	arte?	Jones	 respondeu	que	ela	era	abstrata	demais,	uma	perversão	da	
escultura	 formal	 (GIRY,	2002).	 Essa	 resposta	não	ofereceu	nenhum	critério	 generalizado	










Aitken: Em primeiro lugar, eu diria que não tem beleza.
Speiser: Em outras palavras, ela não despertou reação emocional no senhor?
Aitken: Exatamente.	Não	despertou.
Speiser: Você	 limitaria	 sua	 resposta	 inicial	 somente	 ao	 fato	de	que	 a	 escultura	 não	
despertou reação emocionalno Senhor?




fazer	 julgamentos	de	valor	 (ou	 fazê-los	de	modo	o	mais	sutil	possível,	pelo	menos).	Essa	
situação	tem	o	objetivo	de	evitar	que	a	proteção	de	direitos	seja	submetida	a	um	claro	arbítrio	
individual.	Os	depoimentos	das	testemunhas	estatais,	por	sua	vez,	parecem	sobrepujar	essa	




Já	as	 testemunhas	de	Brancusi	 foram	questionadas	primeiramente	sobre	a	 relação	
nome-forma, que era, para os Procuradores dos Estados Unidos, uma relação forma-conteúdo. 
Steichen,	chamado	a	dar	novas	declarações,	reconhece	a	soberania	do	artista	sobre	a	obra	
ao	dizer	que	chama	a	escultura	de	pássaro	simplesmente	por	que	esse	foi	o	nome	dado	pelo	
escultor. O Procurador dos Estados Unidos insiste, perguntando se o fotógrafo chamaria 



































5. A DECISÃO: O ARGUMENTO DE AUTORIDADE















de arte nos termos a que se referem as autoridades. Aceitamos o recurso e decidimos 
que	é	isento	de	impostos,	nos	termos	do	parágrafo	1704	supracitado.”	(WAITE	apud 
BURR;	DUBOFF;	MURRAY,	2010,	p.	12,	tradução	nossa)
A	sentença	reconhece	o	fato	demonstrado	na	investigação	judicial:	o	Pássaro no Espaço 




reconhecidas. As limitações dessa fundamentação são patentes: em primeiro lugar, a 
hierarquia	e	a	organização	desse	meio	artístico	não	são	homogêneos	e	estão	em	constante	
discussão	e	modificação,	tanto	que	muitos	movimentos	de	vanguarda	só	foram	aceitos	pelo	
establishment muito depois de seu surgimento. Em segundo lugar, o rol de formas protegidas 
pelo	 direito	 ainda	 continuou	 limitada	 às	 formas	 tradicionais	 dispostas	 em	 lei	 –	 pintura,	
escultura,	gravura	–,	enquanto	a	arte	do	século	XX	continuava	a	desafiar	expectativas	por	
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meio da criação de formas completamente novas. Os problemas decorrentes dessa evolução 
seriam,	posteriormente,	enfrentados	em	novos	casos	judiciais	que	ecoariam	o	caso	Brancusi.






























6. A GLOBALIZAÇÃO DA DEFINIÇÃO DA ARTE: OS CONFLITOS NO ÂMBITO DO 
SISTEMA HARMONIZADO
Atualmente,	 mais	 de	 duas	 centenas	 de	 países	 adotam,	 para	 fins	 de	 classificação	
tributária	de	mercadorias,	as	bases	do	Sistema	Harmonizado	de	Designação	e	de	Codificação	















da	 autoridade	administrativa	nacional,	 as	questões	 são	 levadas	 às	 cortes	 locais.	Como	a	
adoção	ao	Sistema	pode	ser	conjunta,	dentro	da	moldura	de	acordos	regionais,	pode	ser	que	













































9701.10.00 - Quadros, pinturas e desenhos 4











TABELA 1. O CAPÍTULO 97 DA NOMENCLATURA COMUM DO MERCOSUL. ELABORADA A PARTIR 
DOS DADOS DISPONÍVEIS NO SITE DO MINISTÉRIO DO DESENVOLVIMENTO, INDÚSTRIA E 



























Também	 na	Alemanha,	 o	 caso	Gmurzynska v. Bundesfinanzhof ampliou o conceito 
de	quadro	feito	à	mão,	colagens	e	quadros	decorativos	similares.	A	obra	em	questão	era	












foi ignorado quando da decisão.







Ingrid Raab v. Hauptzollamt Berlin-Packhof	(KEARNS,	1998,	p.	168),	a	demandante,	dona	de	uma	
galeria	berlinense	e	compradora	das	fotografias	do	americano	Robert	Mapplethorpe,	pleiteou	
a	classificação	na	categoria	de	gravuras,	litografias	e	estampas	originais,	ou,	subsidiariamente,	
na	categoria	de	serigrafias	artísticas,	ambas	 isentas	de	 imposto	de	 importação.	O	pedido	

































O	caso	mais	recente,	que	causou	furor	na	comunidade	artística,	foi	o	Haunch of Venison 







características	 não	 objetivas	 (DEMARSIN,	 2013,	 pp.	 138-146).	 A	 Comissão	 também	




aplicada sobre o valor elevado de componentes eletrônicos como tal, mesmo que ninguém 
compre	as	obras	de	Flavin	ou	Viola	para	usar	como	lâmpada	ou	DVD...






































assim como a arte, pode criar uma realidade autônoma de funcionamento próprio. Essa 
semelhança não é novidade: tanto direito quanto arte podem ser considerados como ars, 
práticas,	áreas	do	fazer	humano	baseado	em	regras	e	na	prática,	operações	tendo	em	vista	
um	resultado	(ECO,	1989,	pp.	130-133).	Os	resultados	visados	por	direito	e	arte	são,	contudo,	









mecanismos,	destaca-se	a	 interpretação,	 instância	da	prática	 jurídica	em	que	o	contexto	





Na	 ausência	 das	mudanças	 político-legislativas	 desejáveis	 para	 uma	melhor	 tutela	
de	 interesses	 artísticos	pelo	Direito	Tributário	–	a	 criação	de	uma	categoria	genérica	de	
obras	de	arte	no	quadro	do	SH,	com	um	rol	exemplificativo	de	critérios	como	atividade	dos	
importadores,	assinatura	do	artista,	 limitação	de	reproduções,	entre	outros,	para	conferir	




















Direito moderno são capazes de proporcionar.
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1. O GRAFITE NA INTERSEÇÃO ENTRE A ARTE E O DIREITO










































































deveria ser protegida por direitos autorais apesar de sua ilegalidade. Isto porque a 
legislação dos direitos autorais é neutra em relação a obras criadas por meios ilegais. 
Visto	que	os	direitos	autorais	dizem	respeito	apenas	ao	aspecto	intangível	da	obra,	os	
mesmos	não	excluem	obras	criadas	por	meios	ilegais.	Isto	se	aplica	mesmo	se	tratando	








2. GRAFITE E PICHAÇÃO: É POSSÍVEL DIFERENCIAR? 







65	da	Lei	n.o	9.605,	de	12	de	fevereiro	de	1998,	descriminalizando	o	grafite2, ao anunciar, 
no	texto	da	lei,	que	
[...]	 não	 constitui	 crime	 a	 prática	 de	 grafite	 realizada	 com	o	 objetivo	 de	valorizar	 o	









na autoria velada e na demarcação do território público/privado.  
3. CIDADE: UM SUPORTE DA ARTE
A arte urbana resgata as discussões sobre os limites entre o público e privado. Se o 
espaço	da	arte	foi,	por	excelência,	o	espaço	privado	–	os	museus	e	(ou)	galerias	–,	a	arte	
urbana desloca a arte para o espaço público. Os limites diluem-se e o privado encontra-se 
no público e o inverso é verdadeiro, o que é tratado como a superação da dicotomia entre 
o	público	e	o	privado.	A	antes	rígida	oposição	entre	esses	aparentes	extremos	–	público	e	
































ou de instrumento de revitalização das cidades.  
4. O DIREITO À CIDADE: GRAFITE E BENS CULTURAIS 
A	estrutura	urbana	impede	uma	avaliação	linear.	É	necessário	identificar	as	características,	
qualidades, convergências, divergências, intersecções, desencontros e histórias. E para tanto, 
é preciso transcender as fronteiras entre a tecnicidade, a ciência e a arte.
A	cidade	é	o	espaço	da	existência	plural,	com	a	inacabável	profusão	de	grupos	distintos,	
com toda espécie de relações humanas e materiais e, na contemporaneidade vislumbra-se – 
pelo	avanço	do	exercício	da	cidadania	e	da	busca	pela	vida	digna	–	que	o	direito à cidade passe 
a ser encarado com um direito fundamental. Se assim entendido, a formulação encontra no 
texto	da	Constituição	da	República	Federativa	do	Brasil	os	baldrames	necessários	a	traçar,	
ao menos num primeiro momento, o espectro do direito à cidade.
A despeito da veracidade desses pontos, se acordada a premissa de que a realidade 
social	e	ainda	os	instrumentais	jurídicos	e	políticos	estão	a	determinar	a	existência	do	direito à 
cidade.	A	par	desses	aspectos,	a	proteção	do	patrimônio	cultural	e	artístico	se	revela	essencial	
na ambiência urbana e integra o direito à cidade. 
No	Brasil,	a	proteção	jurídica	dos	bens	culturais	começou	a	receber	maior	atenção	
a	partir	da	criação	do	Serviço	do	Patrimônio	Histórico	e	Artístico	Nacional,	em	1937,	que	
tinha	por	finalidade	a	promoção,	em todo o país e de modo permanente, o tombamento, a 
conservação, o enriquecimento e o conhecimento do patrimônio histórico e artístico nacional.3 
No	mesmo	ano,	o	então	Presidente	Getúlio	Vargas	editou	o	Decreto-Lei	n°	25/1937,	por	
meio	do	qual,	pela	primeira	vez	no	sistema	jurídico	brasileiro,	ditaram-se	regras	visando	à	
proteção dos bens culturais.
	Denominado	como	Lei	do	Tombamento,	o	referido	decreto-lei	foi	recepcionado	pela	
atual	Constituição	da	República	de	1988,	tendo	por	objeto	de	proteção	o	conjunto de bens 








medidas	a	serem	seguidas	pelo	legislador	infraconstitucional5. Porém destaque a proteção 
constitucional	 concedida	 aos	 conjuntos	 urbanos	 de	 “valor histórico, paisagístico, artístico, 














o suspeito informou que pretendia fazer um ato de protesto contra a tragédia de Mariana, 
e	não	uma	pichação.	Nesse	contexto,	a	proteção	do	patrimônio	histórico	deve	prevalecer	
sobre	as	intenções	de	grafiteiros	ou	pichadores.













Sem a pretensão de apresentar respostas prontas e acabadas procurou-se demonstrar 
as	camadas	de	complexidade	que	existem	na	aproximação	do	direito	com	a	arte.		
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más	allá	de	 lo	 (des)nacional.	Se	proponen	 las	categorías	de	margen	y	heterotopía como conceptos 
operatorios.	 Se	 analizan	 los	 proyectos	 curatoriales	 de	 las	 Exposiciones	 Internacionales	 de	Arte	 y	
Género,	Museu	de	Arquelogia	e	Etnologia	(UFSC,	Brasil),	donde	han	participado	38	artistas	y,	de	la	




the individual and the social. It is suggested that there are topographies that arise from the margins 
coupled	with	perceptions	of	oneself	that	interfere	in	the	visual	projection.	The	(in)territorial	definitions	
propose	flows	and	 (in)conceptual	 certainties	 in	dimensions	of	 the	 identitarian,	 the	 subjective,	 the	
cartographic	and	the	geopolitical,	beyond	the	(de)nacional.	The	category	of	margin	and	heterotopia	







L a	 presente	 investigación	 tiene	 como	 objetivo	 principal	 discutir	 las	 múltiples	espacialidades	entre	 lo	 local	y	 lo	global	y	entre	 lo	 individual	y	 lo	social1. Se sugiere que	existen	topografías	marginales	acopladas	a	percepciones	de	sí	 interfieren	en	la	
proyección	visual	 de	una	práctica	 artística	y	que,	 el	 proyecto	 curatorial	 es	determinante	
















EL MARGEN COMO HETEROTOPÍA
Entendiendo	 la	 idea	 de	 exposición	 como	 dispositivo	 para	 la	 producción	 y	 de	
conocimiento,	las	muestras	de	arte	que	surgen	a	partir	de	los	márgenes	de	lo	nacional,	aparecen	





amplíen	 las	formas	estéticas	regionales	con	 la	 intención	de	dialogar	con	 los(as)	Otros(as).	
Evidentemente, el mercado del arte ha tenido un papel fundamental para la creación de 
muestras	 de	 arte	 internacionales	 como	 las	 bienales	y	 las	 ferias	 de	 arte	 contemporáneo.	
Sin	embargo,	en	esta	investigación	son	consideradas	para	su	análisis	aquellas	exposiciones	
ARTE	ALÉM	DA	ARTE		|		360


















































Una	 investigación	que	 se	 sobresale	 por	 su	perspectiva	 crítica	 es	 de	Jenny	Marina	
Guerrero	Tejada,	quien	en	su	artículo	La violencia como representación de “lo nacional” en el 

















el sistema cultural actual.
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LA INTERSUBJETIVIDAD: FRONTERAS Y MÁRGENES

























común que dé una unión imaginaria a todos los habitantes del cono sur, reproduciendo la 
iconografía	local.













































El	 acceso	 a	 lo	 público	 se	 torna	 una	 necesidad	 por	 parte	 de	 los(as)	 artistas.	 Lo	
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A o	escrever	sobre	“cultura	popular”,	Roger	Chartier	propõe	uma	abordagem	a	partir	da	 recepção	da	 “cultura	 dominante”	 e	 das	 respostas	 que	 aquela	 elabora	 ao	 ser	provocada por essa. Segundo ele, a “vontade de inculcação de modelos culturais 











a	 dedicada	 aos	 artistas	 por	 ele	 denominados	 como	 “nordestinos”.	Ao	 abordar	 a	 obra	 de	
artistas	 como	Marepe,	Delson	Uchôa,	José	Patrício,	 Efraim	Almeida,	Martinho	Patrício	 e	
Marcone	Moreira	a	partir	do	lugar	de	onde	enunciam,	ou	melhor,	da	forma	como	lidam	com	
o	“sombreamento	dos	 limites	arbitrários	de	sistemas	de	representação	simbólica,	criando	
discursos	 que	 continuamente	 trafegam	 entre	 os	 vários	 espaços	 e	 tempos	 em	 que	 são	
instados	a	viver	na	contemporaneidade”,	a	cultura	regionalista	seria	redefinida	e	passaria	a	
ser entendida como propostas individuais de enunciação de “embates e negociações entre 
lugares	simbólicos	diversos	que	se	comunicam	e	se	tocam.”	(2005a:	64).	Essas	produções,	




aborda	 determinadas	 obras	 a	 partir	 de	 uma	 perspectiva	 “local”,	 está	 também	 o	 espaço	




então os lugares instaurados pelas obras e pela curadoria negociam suas relações em relação 
















pensando-as	 como	 manifestações	 idiossincráticas	 de	 uma	 “linguagem	 universal”,	 numa	
tentativa	de	assimilação	completa	dessas	produções.		De	outro,	produziu-se	narrativas	que	
















hibridismo, isto é, de um espaço que se vê entre uma cultura dominante e outra subalterna e 
passa	então	a	afirmar	sua	igualdade	ao	mesmo	tempo	que	sua	diferença	(idem, ibidem: 261-
262).
Dito	 isso,	 voltamos	 aos	 artistas	 que	Anjos	 pensa	 como	 herdeiros	 e	 formuladores	
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de	 identidades	atreladas	às	 tradições	de	um	espaço	–	ou	de	vários	–	que	chamamos	de	
Nordeste(s).	Ao	contrário	de	uma	postura	“regionalista”	de	inspiração	freyriana2 que tende 





lugares e outros momentos (idem, ibidem:	68).	Aqui,	os	trânsitos	entre	lugares	simbólicos	nos	
levam a pensar no próprio processo de construção de delimitações regionais, as quais não 
estão dadas desde sempre.
Como	assinala	Durval	Muniz	de	Albuquerque	Júnior,	as	regiões	não	são	fatos	inertes	




em	 torno	 de	 um	discurso	 sobre	 o	 flagelo	 da	 grande	 seca	 de	 1877-79,	 outros	 episódios	
ocorridos	na	primeira	metade	do	século	XX	marcaram	a	construção	identitária	nordestina	a	
partir	de	aspectos	não	apenas	físicos	e	geográficos,	mas	também	culturais	e	artísticos,	como	
são os casos do O Livro do Nordeste	(1925)3	elaborado	por	Gilberto	Freyre,	e	do	Congresso	
Regionalista	do	Recife	(1926)4	organizado	pelo	Centro	Regionalista	do	Nordeste,	entidade	




























Boa	 parte	 de	 sua	 obra	 foi	 produzida	 a	 partir	 da	 coleta	 de	 fragmentos	 de	 objetos	
característicos	da	cidade	de	Marabá	(como	carrocerias	de	caminhão,	cascos	de	barco	e	nylon	

















semelhanças com as de Marcone Moreira, sendo talvez a mais 
flagrante	o	interesse	por	rastros	identitários,	identificamos	
outros	 procedimentos	 poéticos.	 Marepe	 elegeu	 Santo	
Antônio	de	Jesus,	cidade	do	Recôncavo	Baiano	onde	nasceu,	MARCONE MOREIRA, ESTEIO, 2003, MADEIRA DE CARROCERIA, 








mais distante, porém mais largo, que a arte instaura. (2010: 186).
Ao	trazer	“características”	de	seu	“território	doméstico”	pelo	qual	tem	“estima”,	Marepe	






feitas com madeira e tecido em Cama de vento (2010).
MAREPE, A BICA, 1999, ZINCO, CABO DE AÇO, ESTRUTURA DE FERRO ANEXADA AO TELHADO, 
600 X 600 X 600 CM, INHOTIM, BRUMADINHO (MG),
FOTO: EDUARDO ECKENFELS.
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Esse elemento de invenção é próprio 
da	 narrativa	 biográfica	 realizada	 a	 partir	 da	
memória.	Para	Joël	Candau	(2013:	167-168)	
o	 ato	 de	 memória	 verificado	 nas	 histórias	
de	 vida	 evidencia	 a	 aptidão	 humana	 de	
inventariar	 o	 passado,	 ordená-lo	 e	 torná-lo	
coerente no próprio momento da narração, 
produzindo	assim	uma	ilusão	biográfica,	uma	
ficção	 relativamente	 “estável,	 verossímil	 e	
previsível”.	Para	Pierre	Janet	(apud	CANDAU,	
2013:	 168),	 o	 ato	mnemônico	 de	 condução	
dessa	narrativa	“nunca	é	uma	pura	reprodução	
do acontecimento ausente, mas sim [...] uma 
construção”.	O	estado	emocional	daquele	que	
recorda pode ter tal efeito sobre as recordações 
evocadas	de	modo	que	se	torna	difícil	determinar	
o quanto ela corresponde ao acontecimento 
passado	e	o	quanto	ela	é	resultado	da	projeção	
da	 afetividade	 do	 narrador	 no	momento	 da	
reminiscência, o que torna inapropriado avaliar 
as	narrativas	biográficas	a	partir	dos	critérios	
de	verdade	e	de	falsidade	(CANDAU,	2013:171).	A	aproximação	entre	a	obra	de	Marepe	








por	 sua	vez	 uma	 instituição	que	 se	 pretende	 “global”.	 Esses	 artistas,	 segundo	Mosquera	
(2005:	n.p.),	não	introduzem	suas	diferenças	na	forma	de	manifestos,	mas	de	forma	mais	
ampla	por	meio	da	abordagem	de	novas	questões	e	significados.	Ainda,	o	crítico	e	curador	
se pergunta se esse processo de internacionalização representaria um enriquecimento e 
uma	complexificação	do	cenário	internacional	ou	se,	ao	contrário,	seriam	simplificadores	e	
MAREPE, FILTROS, 1999, FILTROS DE BARRO, 
BANCOS DE MADEIRA, COPOS DE VIDRO E 
ÁGUA, DIMENSÕES VARIÁVEIS.
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homogeneizadores ao atender uma demanda internacional.
A	 associação	 de	 uma	 obra	 a	 um	 “local”	 pode	 interferir	 de	 forma	 importante	 no	
















representar seus locais, o que os leva a aceitar a forma como algumas propostas curatoriais 
os enquadra?
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(OLIVEIRA,	 2011a).	 Se	 até	 os	 anos	 1950	 os	 membros	 dos	 júris	 e	 os	 premiados	 eram	
majoritariamente	figuras	locais,	esta	situação	se	modifica	com	a	consolidação	do	modelo	da	
Bienal	Internacional	de	São	Paulo.	Com	o	objetivo	de	conferir	maior	visibilidade	aos	salões,	
novos personagens, com atuação nos centros hegemônicos brasileiros e com passagens 
pela	Bienal,	passam	a	ser	convidados	a	 integrar	seu	corpo	de	 jurados.	Menos	envolvidos	
em	disputas	e	compromissos	locais,	esses	jurados,	muitas	vezes,	lograram	imprimir	outras	
direções a esses eventos e em mais de uma ocasião chegaram a ser publicamente acusados 




arenas	 decisivas	 para	 a	 circulação	 e/ou	 imposição	 de	 “diferentes	vocabulários	 estéticos,	
em	contextos	históricos	distintos”.	Além	disso,	certamente	propiciavam	o	trânsito	de	seus	
premiados em eventos similares, em outras regiões, e facilitavam o ingresso de suas obras 
em	coleções	públicas	ou	particulares.	Eram,	portanto,	instâncias	privilegiadas	de	legitimação,	
embora agissem em um terreno cada vez mais movediço por conta das próprias mudanças 
no campo da arte.




vulto, como a Bienal de São Paulo:

















nacional visava reforçar a estratégia de conquistar maior reconhecimento para o evento e de 
vinculá-lo	a	ambientes	mais	complexos,	mesmo	que	a	custo	do	acirramento	de	tensões	com	
os	agentes	culturais	locais.	Faz-se	necessário	apontar	que	estratégias	semelhantes	também	
eram	adotadas	em	exposições	 artísticas	de	maior	porte,	 como	as	Bienais	 Internacionais,	
ao	menos	até	o	início	dos	anos	1970.	Cabe	lembrar	que	na	esteira	dos	acontecimentos	de	











ainda vigoravam os prêmios-aquisição, as menções honrosas e os prêmios especiais. Apenas 
em	1979	o	esquema	de	premiação	será	de	fato	abolido.
Minha	 comunicação	 tem	por	 objetivo	discutir	 os	 efeitos	 da	 circulação	 de	 agentes	
culturais	e	críticos	de	arte	estrangeiros	na	América	do	Sul	em	grandes	exposições	realizadas	
durante	 as	 décadas	 de	 1950	 e	 1960,	 sobretudo	 no	Brasil	 e	Argentina,	 como	 as	 Bienais	
de	 São	Paulo,	 as	mostras	 do	 Instituto	Torquato	 di	Tella.3	Mais	 especificamente,	 tem	por	
propósito	refletir	sobre	o	papel	de	determinadas	 instituições	e/ou	agentes	na	difusão	de	











e muitas vezes reproduzindo e reforçando escolhas dos centros hegemônicos. Em alguns 














por parte do poder público e de setores privados das maiores metrópoles sul-americanas, 
em	promover	 projetos	 de	 caráter	 internacionalizante.	No	 campo	 cultural,	 esses	 projetos	
propiciaram	uma	aproximação	em	maior	escala	com	o	circuito	artístico	dos	grandes	centros,	
gerando	intercâmbios	e	tensões.


















































GIUNTA,	2004:  262). Em dezembro desse mesmo ano, os franceses poderiam comprovar 





























não	 ter	 encontrado	nada	de	 interessante	em	arte	do	ponto	de	vista	 criativo”	 (AMARAL,	
1982:	 134).	 Em	1969,	 ele	 foi	 convidado	por	Ciccillo	Matarazzo	 para	 organizar	 uma	 sala	
especial	sobre	Arte	e	Tecnologia,	juntamente	com	o	artista	belga	Pol	Bury,	o	que	acabou	não	
ocorrendo por conta de seu envolvimento com o boicote.10 













de Artes de Praga (em 1957,	1959,	1963	e	1965)	e	de	representantes	de	países	fora	do	eixo,	
como	Haim	Gamzu,	crítico	de	arte	e	diretor	do	Museu	de	Tel	Aviv,	Israel	(1955,	1959	e	1963).	
José	 Gómez	 Sicre,	 o	 todo	 poderoso	 chefe	 da	 Divisão	 de	 Artes	 Visuais	 da	 OEA	
(Organização	dos	Estados	Americanos)	de	1948	a	1976,	também	foi	presença	marcante	na	
Bienal	de	São	Paulo,	atuando	enquanto	jurado	nas	edições	de	1959,	1963	e	1965.	Ademais,	
como	 aponta	Alessandro	Armato,	 Sicre	 influenciou	 na	 escolha	 dos	 participantes	 latino-
americanos	das	primeiras	Bienais	de	São	Paulo,	na	aceitação	da	participação	de	alguns	países,	
bem	como	nas	aquisições	de	obras	de	arte	 latino-americanas	 feitas	pelo	Museu	de	Arte	


















outro, poderia colocar em questão sua imparcialidade. 
Embora essencial para promover uma verdadeira revisão de valores13  e um re-
ordenamento	do	campo	artístico	nacional,	a	organização	de	grandes	mostras	e	a		circulação	
de	agentes	culturais	de	peso	nos	anos	1950	e	início	dos	60	revelaram-se	estratégias	incapazes	




mais	para	a	confirmação	e	legitimação	dos	valores	ditados	pelo	mainstream do que para a 
confrontação e renovação, que acabou ocorrendo em outros espaços. 
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RESUMO: Esta comunicação trata da presença em feiras nacionais e internacionais da Galeria Bolsa 
de	Arte	de	Porto	Alegre,	com	filial	em	São	Paulo.	Suas	estratégias	de	atuação	no	sistema	das	artes	são	
definidas	por	uma	série	de	fatores	que	superam	o	reconhecimento	dos	pares.	A	análise	do	espaço	físico,	
entre outros elementos, possibilita sua compreensão simbólica, mas não basta para revelar as relações 
estabelecidas	pela	Galeria	em	feiras.	É	necessária	a	percepção	do	lugar	como	um	conjunto	de	aspectos	
vinculados	ao	contexto	social,	 cultural	e	econômico.	Com	a	pesquisa,	pretende-se	a	verificação	dos	





































Assim,	 toda	vez	 que	 entre	 nós	 se	 houvesse	 expor	 qualquer	 trabalho	 de	 pintura	 ou	















Interessante ressaltar que este espaço contava com a presença de Olimpio Olinto de 
Oliveira2,	cuja	função	era	analisar	e	recomendar	–	ou	não	–	a	participação	de	determinado	
artista	no	espaço.			
GALERIA BOLSA DE ARTE
A Galeria Bolsa de Arte – tratada nesta comunicação como GBA - tem sede em Porto 
Alegre,	Rio	Grande	do	Sul.	Sua	abertura	se	deu	em	1980	por	iniciativa	de	Marga	Pasquali.	
Desde	 a	 fundação,	 comercializa	 arte	 contemporânea	 de	 artistas	 consagrados	 no	 campo	
regional	e	nacional,	sem,	no	entanto,	deixar	de	buscar	o	novo	em	jovens	profissionais.		Foi	
responsável	por	mais	de	250	exposições	ao	longo	da	sua	história,	além	da	participação	em	














A GALERIA BOLSA DE ARTE E AS FEIRAS
A	Galeria	Bolsa	de	Arte	iniciou	sua	participação	em	feiras	no	ano	de	2005.	A	primeira	
delas	 foi	 a	 feira	de	Arte	de	São	Paulo	ocorrida	de	28	de	abril	 a	01	de	maio.	Neste	ano,	
participou	também	da	feira	internacional	Arte	Lisboa,	ocorrida	entre	24	e	28	de	novembro.	
Desde	então,	participa	ativamente	desses	eventos	(Tab.	1),	totalizando	onze	feiras,	quarenta	
e duas edições em doze anos. 
Tabela 1 – Participação da Galeria Bolsa de Arte em feiras
2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 Edições
SP ARTE x x x x x x x x x x x x x 13
SP ARTE FOTO x x x x x 5
ART DUBAI x x x x x x x x 8
ART MIAMI x x x x x 5
ART RIO x x 2
PINTA LONDON x 1
PINTA NY x x 2
SCOPE BA SEL x 1
ARTE BA x 1
ARCO x 1
ARTE LISBOA x x x 3
Edições/ano 2 2 2 6 5 3 4 4 4 3 3 2 2
FONTE: PRODUÇÃO DA AUTORA A PARTIR DE DADOS FORNECIDOS PELA GALERIA BOLSA DE ARTE.
A	feira	com	uma	maior	participação	da	GBA	é	a	SP	Arte.	São	estratégias,	mencionadas	
ao	 longo	 da	 comunicação,	 que	 se	 aproximam	dos	 objetivos	 da	Galeria	 Bolsa	 de	Arte.	A	




autora em fevereiro de 2018, acredita no direcionamento por parte dos gestores da SP Arte 
e na capacidade de concentração de público especializado no evento. 
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que Portugal iniciou o seu processo de crise econômica. 





mais caro que a obra de arte em si. São questões que fogem ao simbólico, ao conceitual, 
porém, estão diretamente relacionadas ao campo das artes. 
ESTRATÉGIAS DE PARTICIPAÇÃO DA GALERIA BOLSA DE ARTE EM FEIRAS
Para	o	êxito	cultural	e	econômico	das	feiras	a	GBA	possui	estratégias	de	colocação	









analisa o envolvimento dos organizadores, a capacidade de gerar momentos de encontros 
com	artistas,	visitação	a	galerias	e,	principalmente,	a	diversificação	dessas	atividades.	De	igual	
forma, os momentos de encontro entre os envolvidos dos campos comercial e cultural são 
benéficos	para	a	visibilidade	dos	artistas	e	um	meio	de	inserção	de	suas	obras	em	instituições,	
coleções e ambientes culturais. 



















reconhecimento da mesma pelo mercado. A cada edição, as relações são fortalecidas fazendo 




nomes do campo das artes. Curadores, colecionadores, diretores de museus, muitos são os 
contatos que como sementes, germinam sem a necessidade de uma previsão temporal.
Porto	Alegre	não	se	vê	influenciada	diretamente	pelas	edições	em	feiras	nacionais,	ou	
internacionais	da	Galeria	Bolsa	de	Arte.	No	entanto,	o	fluxo	de	artistas	locais	nesses	eventos	




posicionamento do mesmo no stand. Em quase quatro décadas de atuação no mercado, a 
GBA	demonstra	experiência	nas	estratégias	de	colocação	em	feiras	nacionais	e	internacionais.	





Ao	partir	 do	 pressuposto	 de	 que	 uma	das	 características	 principais	 de	 São	Paulo	 é	
concentrar	a	riqueza	do	país,	e	consequentemente,	o	mercado	de	arte	brasileiro,	se	o	
Brasil precisava de uma feira, para promover o seu mercado de arte, a cidade de São 
Paulo deveria estabelecer-se, segundo Feitosa, enquanto polo de irradiação da arte, 
uma metrópole que abriga não apenas uma das mais importantes bienais do mundo, 
mas	também	a	maior	feira	de	arte	latino-americana.	




e	negociar	a	arte.	Neste	sentido,	a	 feira	 se	coloca	como	uma	plataforma	de	 intercâmbio	
cultural	onde	o	trânsito	da	arte	é	benéfico	aos	implicados.	Este	fato	pode	ser	constatado	no	







pluralidade de programações que abrange aos diversos agentes das artes.  
A	participação	dos	artistas	da	GBA	na	SP	Arte	não	é	fixa.	Conforme	já	mencionado,	
a	 escolha	 se	 dá	 por	 um	 conjunto	 de	 ações	 que	 envolve	 a	 proximidade	 do	 conceito	 das	
obras com as estratégias de colocação da GBA no espaço e principalmente, conforme Marga 
Pasquali,	a	capacidade	de	inovação.	O	número	de	artistas	presentes	na	feira	ao	longo	das	
edições	oscila	e	pode	ser	observado	na	Tabela	2.
TABELA 2 – NÚMERO DE ARTISTAS DA GALERIA BOLSA DE ARTE NA SP ARTE
2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 Total
Artistas 14 14 12 9 25 25 34 25 29 14 34 9 7 251
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E S T É T I C A  S O C I A L
A P P R O A C H  O F  C O L L A B O R A T I V E  A R T I S T I C  P R A C T I C E S  A N D 
D I R E C T  A C T I O N  I N  S O C I A L  R E A L I T Y :  P R O P O S A L S  O F  C O N N E C T I V E 
A E S T H E T I C S ,  N E W  G E N R E  P U B L I C  A R T  A N D  S O C I A L  A E S T H E T I C S
Nicole	Palucci	Marziale
Universidade de São Paulo
RESUMO:	 Este	 artigo	 parte	 da	 abordagem	 de	 práticas	 artísticas	 coletivas	 e	 colaborativas	 junto	 a	
comunidades	com	necessidades	diversas,	em	que	a	arte	se	vê	em	contiguidade	com	diversas	outras	



















são	 criticados	 por	 uma	 suposta	 falta	 de	 “qualidade	 estética”.	 Sendo	 assim,	 objetivamos,	
em	 primeiro	 lugar,	melhor	 compreender	 o	 surgimento	 e	 a	 configuração	 dessas	 práticas,	
tomando	como	exemplos	os	projetos	Árvore	Escola	e	Park Fiction. Em seguida, pretendemos 
desconstruir	 a	noção	de	 “qualidade	estética”,	 por	meio	da	 seminal	 tese	do	 “fim	da	arte”,	




A	Estética	Conectiva,	a	New Genre Public Art	e	a	Estética	Social.	
PRÁTICAS ARTÍSTICAS COLETIVAS, COLABORATIVAS, DE INTERVENÇÃO NA 
REALIDADE SOCIAL
Para	esclarecer	acerca	do	surgimento	e	configuração	desse	tipo	de	prática,	atentamo-















Quanto aos movimentos que Bishop (2012) caracteriza como neo avant-garde, de	1968,	
Jelena	Stojanović	(2007)	atenta	para	a	atuação	da	Internacional	Situacionista	(IS),	entre	1957	
e	1972,	que	rearticulara	os	princípios	discursivos	do	Modernismo	na	prática	de	vanguarda	






fora primariamente um campo de batalha cultural, travado sobre modos de representação, 
transformou-se	 em	 um	 confronto	 direto	 constituído	 pela	 ação	 coletiva	 descentralizada	
(STIMSON;	 SHOLETTE,	 2007).	 Assim,	 ainda	 de	 acordo	 com	 os	 autores,	 a	 única	 arena	
remanescente	de	ação	foi	o	engajamento	direto	com	as	formas	de	produção	e	o	engajamento	
com	a	vida	social	como	meio	de	expressão	(STIMSON;	SHOLETTE,	2007).
O	crítico	de	arte	Boris	Groys	 (2014),	 ao	 tratar	do	ativismo	na	arte,	 assinala	 como	
tais	 artistas	 reagem	ao	 crescente	 colapso	do	 estado	 social	moderno	 e	 tentam	 substituí-
lo e às organizações não governamentais, que, por diferentes razões, não conseguem ou 
não	cumprem	devidamente	seus	papeis.	Para	melhor	ilustrar	esse	tipo	de	prática,	trazemos	
como	exemplos	o	projeto	Árvore	Escola,	realizado	pelo	Coletivo	Contrafilé	junto	ao	projeto	
Campus in Camps, e	o	projeto	Park Fiction.
ÁRVORE ESCOLA 
O	 projeto	 consistiu	 na	 colaboração	 entre	 o	 coletivo	 brasileiro	 de	 arte,	 política	 e	






A	 ideia	 do	 projeto	 era	 explorar	 temas	 como	 justiça	 social	 e	 igualdade	 a	 partir	 de	
realidades	distantes,	porém	em	muitos	aspectos	similares,	como	as	vividas	por	cidades	árabes	




















Entre	 2000	 e	 2010,	 os	 alugueis	 em	 St.	 Pauli	 aumentaram	dramaticamente,	 o	 que	
motivou	a	formação	de	uma	rede	de	ação	contra	a	gentrificação.	Atualmente,	trata-se	de	
uma	rede	que	conecta	mais	de	quarenta	lutas	por	espaço.	Em	junho	de	2013,	Park Fiction 





contemplam diversos aspectos da cultura e da sociedade, abrangendo também diferentes 
disciplinas	e	áreas	de	conhecimento,	como	educação,	direito,	urbanismo,	entre	tantas	outras.	
A	esse	respeito,	Brian	Holmes	(2008)	cunha	o	tremo	práticas	extradisciplinares.	
Nesse	 contexto,	 surgem	algumas	questões	que	 interessam	ao	presente	artigo:	em	
primeiro	lugar,	a	dificuldade	em	definir	tais	projetos	como	“arte”,	já	que	tal	disciplina	se	vê	
amalgamada	a	outras.	Ainda,	de	acordo	Groys	(2014),	os	artistas	ligados	ao	ativismo	querem	
ser úteis, mudar o mundo e fazer dele um lugar melhor, mas, ao mesmo tempo, não querem 
deixar	de	ser	artistas.	Por	outro	lado,	é	comum	que	tais	práticas	sejam	criticadas	por	uma	
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suposta	 falta	 de	 “qualidade	 artística”,	 de	modo	que,	 ainda	 de	 acordo	 com	Groys	 (2014),	
muitas	vezes	 alega-se	 que	 as	 intenções	moralmente	positivas	 desses	 projetos	 tendem	a	
querer	substituir	tal	fator.	






O FIM DA ARTE
Assim,	em	“Após	o	fim	da	arte”,	Danto	(2010)	declara	o	fim	da	narrativa	da	arte	do	
modernismo,	 construída	 por	 críticos	 como	Clement	Grenberg,	 e	 que,	 por	 sua	vez,	 havia	
sido	antecedida	pela	narrativa	da	pintura	representativa	tradicional,	definida	principalmente	
por	 Giorgio	 Vasari.	 Desse	 modo,	 se	 antes	 do	 modernismo	 os	 pintores	 representavam	
“acontecimentos	históricos	como	eles	próprios	se	apresentavam	ao	olhar”	(DANTO,	2010:9),	
o	modernismo	estabelece	um	limite	a	partir	do	qual	“as	próprias	condições	de	representação	
tornaram-se centrais, de modo que a arte de certa forma se tornou o seu próprio assunto» 











Assim, para Danto (2010), em oposição ao engessamento e rigidez que caracterizaram 
a	arte	moderna,	o	contemporâneo	é	“um	período	de	impecável	liberdade	estética”	(DANTO,	
2010:15),	 no	qual	 “tudo	é	permitido”	 (DANTO,	2010:15)	e	 “não	há	mais	qualquer	 limite	
histórico”	 (DANTO,	2010:15),	o	que,	por	sua	vez,	 leva	o	autor	a	 tratar	de	uma	arte	pós-
histórica. 
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Um	dos	 fundamentos	de	Danto	 (2010)	para	alegar	o	 “fim	da	arte”,	 ao	observar	as	




Warhol,	dada	sua	equivalente	aparência	visual	com	as	caixas	de	sabão	Brillo do supermercado. 






e	utilidade,	 conforme	proposto	por	Schopenhauer	e	Kant,	 e	que,	por	 sua	vez,	 levaram	à	
discriminação	entre	 arte	boa	e	 ruim	 (DANTO,	2010).	No	entanto,	o	 autor	mostra	 como,	





































imediatas	 daquele	 contexto,	 que	 passou	 a	 demandar	 formas	 de	 interação	 complexas	
e	sensíveis.	A	autora	explica	que	tais	 relações	passaram	a	 requerer	uma	consciência	que	











NEW GENRE PUBLIC ART










Para	abordar	esse	tipo	de	prática,	Lacy	(1994)	cunha	então	o	termo	New Genre Public Art, 
de	modo	a	distingui-lo	tanto	formal	como	intencionalmente	com	relação	à	Public Art, termo 
usado à época para descrever a disposição de esculturas e instalações no espaço público. 






O	termo	Estética	Social	(Social Aesthetics) foi apresentado pelo historiador da arte e 
curador	 independente	Lars	Bang	Larsen	no	artigo	“Social Aesthetics: 11 examples to begin 






senso de propósito e envolvimento direto, e atua como forma de envolver o valor metafórico 
de	conceitos	e	projetos	 artísticos	em	outras	esferas	profissionais,	 tais	 como	arquitetura, 
design,	estruturas	financeiras,	etc.	(LARSEN,	1999).	
CONSIDERAÇÕES FINAIS




intersubjetividade,	 conexão	 e	 diálogo	 entre	 as	 partes	 nels	 envolvidas.	 Já	 Lacy	 prioriza	 o	
termo	engajamento	para	referir-se	às	práticas	que	se	enquadram	na	New Genre Public Art, 
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de	modo	que,	como	vimos,	as	estratégias	de	engajamento	adotadas	pelos	artistas	foram,	








Se	voltarmos	aos	projetos	aqui	citados,	Árvore	Escola	e	Park Fiction, notaremos que os 
elementos supracitados perpassam todos eles, de modo que esses partem de necessidades 
e	questões	urgentes	 aos	membros	de	 cada	 comunidade,	 seja	 quanto	 à	premência	de	 se	
discutir	temas	como	exílio	e	construção	de	identidade	ou	os	perigos	da	gentrificação	e	luta	
por direitos nos centros urbanos, de modo que suas estratégias são voltadas para a resolução 
dessas	questões,	não	apenas	de	forma	prática,	mas	também	se	utilizando	da	sensibilidade	
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u m a  e c o l o g i a  d e  p r á t i c a s  n a  a r t e  c o n t e m p o r â n e a  e  d e p o i s  d e l a : 
o  e x p e r i m e n t a l ,  a  a c c o u n t - a b i l l i t y ,  o s  m o d o s  d e  v i d a  &  n ã o -
v i d a ,  o  a n t i - n a r c i s o 1  e  a  l i b e r d a d e *
a n  e c o l o g y  o f  p r a t i c e s  i n  c o n t e m p o r a r y  a r t  a n d  a f t e r  h e r :  t h e 
e x p e r i m e n t a l ,  t h e  a c c o u n t - a b i l l i t y ,  t h e  l i f e s t y l e s  &  n o n - l i f e , 






















































seja,	é	crucial	frisar	que,	entre	o	homem livre e o exercício experimental da liberdade de pedrosa, 
há,	além	de	40	anos	vividos,	o	conceito,	a	ideia	de	experimental, a palavra experimental2, à 
qual vamos nos apegar desmedidamente neste caminho. para que minha fabulação [o que 
seria hipótese senão fabulação?] alce seu voo é preciso levantar alguns pontos: 
à arte foi dado o direito de dizer tudo, ou melhor, à arte foi dada autonomia e liberdade 
para ser e dizer tudo. liberdade sempre foi a palavra-chave usada pela arte para arrombar as 
portas	obscuras	do	mundo,	para	questionar	e	por	em	crise	o	pensamento domesticado ou tudo 
aquilo	que	não	é	a	própria	arte.	e	já	que	estamos	falando	em	termos	levistraussianos,	vamos	
logo inserir uma bifurcação: o problema da reserva ecológica e o problema da fagocitação do 
capitalismo3. mas antes de entender a bifurcação, uma parada no tempo da liberdade:
1784,	ano	do	projeto	catapultador	da	 revolução	 industrial,	o	do	motor	a	vapor	de	
james	watt,	 engenheiro	 que	 procurava	 uma	maneira	 de	 aumentar	 a	 eficiência	 do	motor	
[produzir trabalho e	minimizar	os	custos	com	o	carvão	utilizado	como	combustível],	enfim,	é	
o	exato	ano	sugerido	por	paul	crutzen	e	eugène	stoermer	para	ser	o	início	do	antropoceno.	
no mesmo ano kant é iluminado por certas	ideias	e	publica	a	“resposta	à	pergunta	‘o	que	é	
o	iluminismo?’”,	manifesto	em	que	define	o	programa	político	moderno	do	uso	público	da	
razão	livre	e	autônoma,	a	liberdade	de	expressão,	a	estruturação	da	consciência	moderna,	
a conquista do mundo e da natureza pelo homem, etc. neste mesmo ano, marquês sade é 
transferido	para	a	bastilha,	onde	concluirá,	no	ano	seguinte,	a	sua	obra	magna,	os 120 dias 
de sodoma, estabelecendo o paradigma da literatura e da arte moderna: “o direito de dizer 
tudo”	(a filosofia na alcova). 
tanto kant quanto sade escreveram suas mansões da liberdade graças, entre outras 
coisas, às aves – que antes de se tornarem canetas de pena4, com pontas biseladas à direita 
ou	à	esquerda,	e	que	eram	de	fato	muito	mais	livres	do	que	jamais	teriam	sido	eles	próprios,	
kant	e	sade,	uma	vez	que	as	fizeram,	suas	obras,	em	considerável	déficit	de	 liberdade.	o	




relógio, ele deu voltas, mas nunca saiu do lugar, literalmente: kant nasceu, viveu e morreu em 
königsberg	(atual	kaliningrado),	antiga	prússia.	e	o	segundo,	sade,	literalmente	encarcerado,	
aproveitou da privação total de liberdade para escrever sobre essa tal... liberdade. em uma 
cela	na	bastilha	marquês	de	sade	pariu	seus	120 dias de sodoma em um rolo de papel de 12 
metros	de	comprimento	e	11,5	cm	de	largura	que	eu	mesma	tive	o	gosto	de	ver	de	perto,	no	
musée des lettres et des manuscrits,	em	2014,	em	paris,	quando	o	manuscrito	acabara	de	ser	
reavido	pela	frança	depois	de	uma	longa	e	sinuosa	trajetória	pela	europa5. o papel, um rolo 
que	caberia	em	uma	mão	fechada,	escrito	em	letras	mínimas,	ficara	escondido	entre	os	tijolos	
da cela de sade, que morreu sem saber que sua ode à liberdade viria à vida e sobreviveria à 
queda	da	bastilha.






história	 da	 arte.	 ora	 é	 este	 paradigma	que	 entra	 em	 crise	 terminal	 nas	 últimas	 décadas,	
quando	a	liberdade	convertida	em	liberalismo	se	transforma	em	projeto	neoliberal	de	gestão	
120 dias de sodoma, manuscrito de 1785, marquês de sade. musée des lettres et des manuscrits, 
2014. fotografia extraída do jornal le monde.
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econômica	das	vidas,	e	mostra-se	o	esgotamento	do	recurso	à	liberdade	tanto	na	política	
quanto na arte. 







mas voltemos à nossa bifurcação: o problema da reserva ecológica versus a obsessão 
fagocitatória do capitalismo. para que se mantenha e que se preserve a reserva ecológica, ou 
o parque nacional7, é preciso que tudo aquilo que não é reserva ecológica	exista	e	a	sustente.	
a reserva ecológica, infelizmente, é motor da modernidade assim como a transgressão é motor 
para o capitalismo. no mundo moderno a reserva ecológica	ficou	relegada	ao	lugar	da	arte,	




















proposição	 factível	 que	 não	 seja	 apenas	 a	 habilidade	 de	 responder,	 mas	 uma	 possível	
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o retrato da artista quando china
durante	a	palestra	inaugural	do	seminário	“letras	expandidas	2014“,	organizado	pelos	
alunos	de	pós-graduação	em	literatura	e	cultura	contemporânea	da	puc-rio,	e	onde	eu	estava	
para apresentar um trabalho sobre a colonização do espaço do céu (o que esquecemos de 
tocar quando colonizamos as estrelas),	adriana	varejão	–	uma	das	artistas	brasileiras	mais	bem	





moreninho, queimado, branca melada, café com leite, branquelo, azulão...].
a	narrativa	sobre	seu	processo	começava	a	causar	certa	estranheza	e	desconforto	
entre	alguns	dos	presentes	quando	varejão	contou	que	as	telas	que	a	autoretratavam, no 
entanto,	 foram	encomendadas	a	 retratistas	 chineses,	mas	não	como	 recurso	estético	do	
trabalho.	“eles	são	rápidos,	perfeccionistas	e	bem	mais	baratos...	por	isso	mandei	produzir	
lá”,	comentou	a	artista	durante	sua	fala	no	evento.	em	entrevista	à	revista	tpm	[trip	para	
mulher],	 adriana	varejão	 justificou	a	escolha	por	artistas	chineses:	 “nessa	série	de	agora,	
todos	os	quadros	foram	pintados	por	retratistas.[...].	e	estes	aqui	[mostra	a	série]	foram	feitos	
por	retratistas	que	eu	nem	conheço.	mandei	fazer	na	china.	eu	precisava	de	uma	base	neutra	




























uma das feridas brasileiras mais profundas, a da cor/dor da pele de um po(l)vo brasileiro de 
tal	modo	miscigenado	[outro	conceito	problemático	abordado	francamente	pelo	trabalho],	












uma ecologia de práticas artísticas?
ecologia	e	economia	compartilham	o	mesmo	radical	grego,	oikos,	que	quer	dizer	“casa”,	
“morada”.	a	palavra	ecologia	aparece	pela	primeira	vez	em	1866	em	um	trabalho	do	biólogo	
alemão ernst haeckel, generelle morphologie der organismen. sua	primeira	definição,	por	assim	
dizer, seria “a ciência geral dos organismos ou dos corpos naturais vivos do nosso globo 
terrestre	(...)	o	conjunto	das	ciências	que	relacionam	os	organismos	com	o	mundo	exterior”.	










em	uma	espécie	de	investigação	que	poderíamos	dizer	forense.	em	des formes de vie franck 
convidou	vários	artistas	ao	redor	do	mundo	–	inclusive	brasileiros	como	ernesto	neto	–	para	
compor esse trabalho que descreve o que seria a forma de vida de uma obra de arte, ou o 
ponto	de	vista	do	próprio	artefato/objeto	de	arte.	
when looking at an artwork, i often ask myself what form of life is behind it. in other words, 
i wonder what form of life the author has implemented to make the production of such an 
artwork possible. i also ask myself the opposite question: what form of life flows out of the 
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work i am looking at? for example, if it seems like a big production, i imagine it required 
money and assistants; it may have even been necessary to outsource some of the work. in 
this case, i imagine the artist at the head of a small business with all of the related costs, 
financial constraints, working conditions and scheduling issues. does the artist work daily, 
i wonder, or only on commission, on pieces that have already been financed and which are 
created with prior knowledge of the exhibition space. when i see a drawing on the other hand, 
i ask myself if the artist draws every day. he or she only needs a pencil and paper to draw. 
these are efficient, light technological devices, but ones which also imply a specific way of 
working, with its own economic model and type of exhibition space. obviously, one practice 
is not better than another, nor are these two examples mutually exclusive: the same artist 






an ecology of practices does not have any ambition to describe practices ‘as they are’; it resists 
the master word of a progress that would justify their destruction. it aims at the construction 
of new ‘practical identities’ for practices, that is, new possibilities for them to be present, or 
the raw and the framed, 1992. mark tansey. óleo sobre tela.
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in other words to connect. it thus does not approach practices as they are—physics as we 
know it, for instance—but as they may become” (p. 186). “an ecology of practices may be an 
instance of what gilles deleuze called ‘thinking par le milieu’, using the french double meaning 
of milieu, both the middle and the surroundings or habitat. ‘through the middle’ would mean 
without grounding definitions or an ideal horizon. ‘with the surroundings’ would mean that 
no theory gives you the power to disentangle something from its particular surroundings, 
that is, to go beyond the particular towards something we would be able to recognise and 
grasp in spite of particular appearances.	[stengers,	2005,	p.	187]






claude lévi-strauss12 e um acompanhante anônimo, provavelmente um marchand,	examinando	
um quadro suntuosamente emoldurado, no que parece ser o espaço de um museu. a esteira 
que	remete	à	linha	de	produção	fordista	continua	no	outro	lado	em	mesas	onde	os	minerais	
coletados são transformados em quadros enquadrados. a passagem da natureza à cultura 
relatada em o cru e o cozido	de	lévi-strauss	é	evocada	no	título	da	obra,	em	que	figura	o	seu	
autor segurando o quadro, o frame, e portanto framing o minério dos mineiros, mas cego 
para	o	processo	que	se	dá	por	detrás	das	paredes	permeáveis	da	usina	da	arte.	a	crítica	ao	
estruturalismo e à antropologia estrutural, com sua visão das estruturas totalizantes da vida, 
revela	o	ponto	cego	da	junção	entre	os	dois	mundos,	os	dois	momentos	de	um	trabalho	de	




vida e não-vida: a geontologia do anti-narciso
a	separação	vida	x	não-vida	poderia	ser	mais	um	desdobramento	leviano,	uma	versão	




tudo o que tem apenas atualidade e nenhuma potencialidade, diria um aristóteles moderno, 
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é não-vida], é um dos temas que elizabeth povinelli levanta em seu recente gentologies, a 
requien to late liberalism	(2016),	no	qual	relaciona	coletivos	aborígenes	australianos	com	as	
formações	geológicas	e	o	liberalismo	tardio	e	em	que	aparecem	as	novas	e	futuras	figuras	

















vida	 e	 não-vida	 não	 é	mais	 relevante”.	 estas	 três	 figuras	 são	manifestações	 do	 que	
chamo geontologia ou poder geontológico, uma formação de poder na qual estamos 
atualmente, que não é apenas a governança da e pela vida, mas antes é a governança 
da	divisão	entre	tipos	de	vida	e	valores	e	entre	vida	e	não-vida.	[fragmento	do	vídeo	
apresentado no colóquio internacional os mil nomes de gaia – do antropoceno à idade 
da	terra.	disponível	em:	www.osmilnomesdegaia.eco.br]
a	 “geontologia”	discute	essas	novas	configurações	entre	bíos, zoé e geo. a questão 
é	 que	 o	 que	 já	 havia	 sido	 problematizado	 por	 agamben	 em	homo sacer, desdobrando o 





sonha muito, mas apenas com ele próprio. e quem foi o inanimista que disse “pedra não tem 
vida”?	talvez	a	única	maneira	de	escapar	dessas	e	de	outras	dicotomias	por	uma	via	da	arte	












estabelecidas	pela	tradição	a	partir	de	um	novo	perspectivismo, rumo à formulação de uma 
nova	ontologia/ecologia	das	práticas	artísticas	ou	de	três	ecologias	distintas:	a	do	sujeito	
moderno	em	sua	versão	artista	contemporâneo,	do	objeto15/obra de arte e dos processos 
artísticos.
em	 pleno	 desconforto	 contemporâneo	 da	 cada	 vez	 mais	 inegável	 realidade	
geontologies, 2014. caneta sobre papel. constance tenvik.
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antropocênica,	 	 a	 arte	 atravessa	 sua	 fase	 mais	 inglória:	 o	 momento	 limítrofe	 da	 não	
diferenciação	entre	o	que	é	arte	e	o	que	não	é	arte,	pois	a	questão	da	autorização	e	legitimação	
da/na	arte	é	se	torna	cada	vez	mais	questionável	e	problemática.	não	se	pode	mais	atrever-
se a dizer se isso ou aquilo é ou não é arte, no entanto o conservadorismo – literal, pois, 
conservação,	acúmulo	–	da	arte	persiste	como	um	grande	banco	de	investimentos.	o	acidente	
ocidental	 talvez	 fosse	 mesmo	 inevitável.	 mas	 artistas	 ferais16,	 como	 hélio	 oiticica,	 que	
desmaterializou	a	arte,	levou	a	uma	radicalização	da	nova	objetividade	colocando	o	gesto	em	
detrimento	do	objeto	e	confinando	a	modernidade	contida	no	objeto	à	sua	insignificância,	
que colapsou o museu com a transposição da favela para dentro da casa mal assombrada 











que não se sustentam. essa é a minha leitura [não queria me decepcionar com pedrosa, 
então	prefiro	pensar	com	ele	e	achar	que	estamos	compondo	juntos],	mas	tudo	dependerá	
de	como	este	ensaio	se	desdobrará	no	tempo	da	pesquisa	que	possa	vir	a	construir	a	partir	






da	 antropologia	 como	 “tradução	 intercultural”,	 e	 comparação	 entre	 culturas ou mundos, 
ontologicamente	 distintos,	 igualmente	 dignos,	 e	 consequente	 abandono	 do	 paradigma	
culturalista,	como	essencialmente	etnocêntrico	(viveiros	de	castro,	2004,	p.	10). uma obra 
de	arte	por	vezes	é	um	mundo	que	precisa	ser	traduzido	na	língua	de	outros	mundos,	outros	
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em oposição a isso, como se agora ela própria se desse o direito de não dizer nada, porém de 
mostrar tudo,	e	com	isso	desdobrar	o	problema	dos	processos	artísticos	contemporâneos	e	










cheque o paradigma da liberdade na sua fricção com outros mundos e demanda uma revisão 
de seus conceitos.
nesse	sentido	este	ensaio	passeia	ante	bifurcações	e	entre	reentrâncias	prático-teóricas	
em	busca	de	um	meio	possível	de	sair	da	armadilha	humanista17 em que boa parte de nós, 
acadêmicos	de	humanas	–	e	de	exatas	também!	–	nos	vemos	presos	historicamente.	se	passei	
toda	uma	vida	acadêmica	tentando	encontrar	um	aristóteles	que	justificasse	minhas	hipóteses,	






das economias do abandono: a questão da crítica (ou o devir crítica) não é tornar-se lógos, mas 
manter-se ruído, uma nuvem de mosquitos irritante, zoante, ligeiramente fora do alcance da mão 
que esmaga ou do tubo de spray de baygon.
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RESUMO:	Investigar	a	influência	das	relações	entre	a	crítica,	os	sistemas	de	legitimação,	os	estudos	
culturais	e	as	premissas	ideológicas	do	movimento	feminista	evidencia	uma	dinâmica	de	transbordamento	




regimes de visibilidade e condições de produção cultural.
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curador e fomentador de novos debates e leituras. 
Buscando compreender modos de interpretação diferenciados, outras linguagens e 
sujeitos	pertinentes,	bem	como	possíveis	posicionamentos	éticos	e	políticos,	esse	artigo	
tem	como	objetivo	responder	à	natureza	heterodoxa	da	produção	em	arte	e	sugerir	novas	
ações, dentro de diferentes regimes de visibilidade e condições de produção cultural.
CRUZANDO SABERES: INTERSECÇÃO COM O PENSAMENTO FEMINISTA
A	influência	do	ativismo	e	do	debate	feminista	vem	imprimindo	um	tônus	mais	político	à	
produção	artística,	além	de	possibilitar	uma	leitura	ampliada	e	um	novo	olhar	acerca	das	artes.	
Questões ligadas às diferenças culturais, étnicas e de gênero passaram a ser fundamentais 
nas	últimas	décadas,	desdobrando-se,	 inclusive,	numa	crítica	 institucional	à	própria	arte.	




e compreendidas na atualidade. 
Investigar	a	influência	das	relações	entre	a	crítica	de	arte,	os	sistemas	de	legitimação,	
os estudos sociais e culturais e as premissas ideológicas do movimento feminista, é parte da 


























metodologia,	 para	 que	 através	 desse	 olhar	 seja	 possível	 radicalizar	 os	 questionamentos	
dos	universalismos	e	bases	excludentes	de	conhecimento,	e	quicá	possibilitar	um	romper	
das formas de segregação epistêmica que fazem parte das humanidades e ciências, e 
particularmente,	do	campo	artístico	contemporâneo.	
SEXISMO NAS ARTES: HISTÓRIA, EXPOSIÇÕES, MÍDIA, CRÍTICA, MERCADO
Maura	 Reilly,	 PhD	 pelo	 Instituto	 de	 Belas	Artes	 de	 Nova	York,	 escritora,	 diretora	
executiva	da	National	Academy	of	Design	e	fundadora	do	Centro	Sackler	de	Arte	Feminista	
no	Museu	do	Brooklyn,	insiste	em	que	há	uma	emergência	moral	no	mundo	da	arte,	e	recorre	




na	pesquisa	sobre	o	tema	do	sexismo	nas	artes.	Segundo	ela,	em	seu	artigo	What Is Curatorial 






ou	 com	uma	diversidade	de	vozes.	Também	não	 reconhecem	que	o	mundo	da	 arte	
contemporânea	é	sexista,	racista,	opressivo	e	que	eles	estão	desempenhando	um	papel	
crítico	neste	“sistema	centralizado	de	apartheid”,	como	Gerardo	Mosquera	o	chama.1
Apesar	 de	 décadas	 de	 ativismo	 e	 teorização	 pós-coloniais	 e	 feministas,	 minorias	
continuam	 a	 ser	 excluídas,	 sistematicamente.	 Esta	 discriminação	 invade	 os	 aspectos	 do	
circuito da arte, desde a representação de galerias, diferenciais de preços de vendas, cobertura 
de	 imprensa,	 inclusão	 em	coleções	permanentes	 e	 programas	de	 exibição	 individual.	Na	
reabertura	em	2016	da	Tate	Modern,	em	Londres,	dos	trezentos	artistas	representados	na	
coleção permanente, menos de um terço eram mulheres e menos ainda não eram brancas. 
No	Metropolitan	Museum	of	Art	hoje	menos	de	4%	dos	artistas	na	seção	de	arte	moderna	
são	mulheres,	sem	artistas	não	brancos.
Encerrada	recentemente,	a	exposição	no	MASP:	Guerrilla Girls: Gráfica, 1985-2017, 
com	curadoria	de	Camila	Bechelany	e	Adriano	Pedrosa,	apresentou	uma	retrospectiva	com	
116 trabalhos do grupo, incluindo dois novos cartazes brasileiros, baseados nas suas obras 
mais conhecidas2: As vantagens de ser uma artista mulher (1988/2017),	As mulheres precisam 





Em	2009,	o	Centro	Pompidou	organizou	uma	exposição	de	quase	dois	anos,	a	ELLES, na qual 






através de compras e doações. Mas o que se viu em Elles	não	se	manteve	duradouro.	Nas	
subsequentes	exposições	permanentes,	apenas	10%	das	obras	em	exibição	são	de	mulheres	
-	exatamente	o	mesmo	que	anteriormente.	Além	disso,	os	fundos	de	aquisição	para	obras	
de mulheres imediatamente secou.
Elas	 também	 são	 excluídas	 de	 exposições	 dentro	 das	 quais	 se	 pensaria	 que	








continuam	 a	 ser	 uma	minoria	 nas	 posições	 de	 gestão	 e	 na	 política,	 sendo	 praticamente	
invisíveis	nas	posições	de	topo	(Pallarés,	1993;	Powell,	1993).	De acordo com um estudo 
de	2014,	intitulado	The Gender Gap in Art Museum Directorships3, conduzido pela Associação 
de	Diretores	de	Museus	de	Arte	(AAMD),	as	diretoras	de	instituições	culturais	e	museus	de	
arte	mulheres	ganham	substancialmente	menos	do	que	seus	colegas	do	sexo	masculino,	e	
os cargos superiores são ocupados com maior frequência por homens. 
A	disponibilidade	de	obras	de	mulheres	artistas	nas	galerias	também	mostra	desequilíbrio,	
indicando	que	o	mercado	continua	a	ser	uma	arena	onde	elas	estão	particularmente	em	









de	Nova	York,	 apenas	 11	 promoviam	 exposições	 individuais	 de	mulheres	 –	 15%.	 É	 pior	
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quando	se	compara	artigos	e	retrospectivas	dedicadas	a	exposições	individuais.	Na	edição	









de visibilidade de mercado. A lista anual Kunstkompass	anuncia	“os	100	maiores	artistas	do	
mundo”.	Os	resultados	são	baseados	nas	estatísticas	sobre	a	frequência	e	o	prestígio	das	
exposições,	publicações	e	cobertura	de	imprensa	e	o	preço	médio	de	uma	obra	de	arte.	Na	
edição	de	2014,	apenas	17	dos	“100	grandes	artistas”	eram	mulheres.	A	Artfacts.net faz seu 
FIG. 2 - THE GUERRILLA GIRLS’ 1986 “REPORT CARD” ALONG PUSSY GALORE’S 2015 VERSION. 
©1986 GUERRILLA GIRLS; ©2015 PUSSY GALORE.
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próprio	ranking	com	base	nas	vendas	no	mercado	de	arte.	No	relatório	de	2015,	11	mulheres	
chegaram	as	100	melhores	posições.	Em	2014,	publicou	a	lista	Top 100 Living Artists, 2011-
144,	examinando	os	últimos	cinco	anos	do	mercado,	com	apenas	cinco	mulheres	listadas.	A	
Artprice.com elabora anualmente um relatório internacional sobre o mercado de arte, visto 
através	do	prisma	de	vendas	de	leilões,	e	apresenta	os	500	melhores	artistas	de	acordo	com	
o	volume	de	negócios.	Em	seu	relatório	de	2014,	eram	apenas	3	mulheres	no	top	1005.
ESGARÇANDO E INVADINDO: ESTRATÉGIAS DE RESISTÊNCIA










e	causar	problemas”.	Da	mesma	forma,	em	seu	livro	Women in Dark Times,	Jacqueline	Rose	
argumenta	que	o	feminismo	hoje	precisa	de	uma	linguagem	mais	ousada	e	mais	escandalosa	
-	que	“não	tenta	se	desinfetar”.






Devemos	 interromper	 e	 questionar	 as	 narrativas reguladoras,	 termo	 utilizado	 pela	
indiana	Gayatri	Chakravorty	Spivak,	uma	das	mais	importantes	teóricas	da	crítica	cultural	
contemporânea.	O	seu	artigo	Pode o subalterno falar?6, debate a questão da mulher como 








estabelecer	e	participar	de	coalizões	e	 iniciativas	 feministas,	como	o	Feminist Art Project, 
A.I.R. Gallery	em	Nova	York;	ou	a	ff	em	Berlim;	Brown Council	em	Sydney;	Electra Productions 
e SALT	em	Londres;	FAG (Feminist Art Gallery) em	Toronto;	e	La Centrale em Montreal. 
Professores	 podem	 e	 devem	 ensinar	 a	 partir	 de	 novas	 perspectivas,	 a	 fim	 de	





Como	a	partir	da	década	de	1970,	quando	as	publicações	Womanhouse, Women Artists: 1550-
1950, Bad Girls e Sexual Politics, e as mais recentes WACK! e Global Feminisms, proporcionaram 
exposições	que	funcionaram	como	correções	curatoriais.	










homens brancos euro-americanos.  
Colecionadores	de	arte	 têm	o	poder	de	exigir	uma	 seleção	mais	 ampla	do	que	os	







Conexões entre Mulheres Surrealistas no México	(Instituto	Tomie	Ohtake/SP),	Mulheres Artistas: 
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As Pioneiras (1880-1930) (Pinacoteca do Estado 
de São Paulo) e Tarsila e as Mulheres Modernas 
no Rio	 (Museu	de	Arte	do	Rio).	E,	finalmente,	






estruturados sob relações de poder. Perceber 
a	 especificidade	 das	 obras	 e	 condições	 das	
mulheres	 artistas,	 incentivar	 e	 promover	 a	
equiparação das produções das minorias dentro 
do	campo	das	artes	em	geral	-	seja	na	historiografia	
ou	em	espaços	da	crítica	contemporânea	-,	bem	
como compreender a visão das mulheres como 
consumidoras	 e	 expectadoras	 de	 produção	
cultural,	é	considerar	historicamente	uma	configuração	particular	de	diferença	e	promover	
um novo capital cultural.
Exposições	 como	Magiciens de la terre, Documenta 11, Hide/Seek: 	 Difference	 and	
Desire in American Portraiture, Ars Homo Erotica, Global Feminisms, Women artists, 1550-
1950, Queer British Art: 1867-1967 e as recentes Queermuseu – cartografias da diferença na 
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COLLECTOR, 2007. POSTER, 43.2 X 55.9 CM.
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A	multiplicidade	 de	 formas	 e	 a	 polivalência	 em	 termos	 visuais	 são	 características	
inerentes	ao	livro	chamado	“convencional”	(SPECTOR,	1991:	38).	A	vasta	gama	de	métodos	
de produção de elementos visuais, combinada com a variedade de métodos de impressão, 
proporcionam	 tais	 características.	 Em	 toda	 sua	 variedade	 gráfica	 e	 estrutural,	 o	 livro	 –	

















se,	portanto,	a	 relação	com	o	objeto:	de	 leitor	passa-se	a	observador,	ainda	que	no	 livro	
permaneçam	reminiscências	textuais.	
Dentre	a	infinidade	de	formas	que	um	livro-objeto	pode	assumir,	o	caráter	coadjuvante	
























pode ser reduzida a quase nada, bem como estar tão fragmentada e reestruturada que 
chegue	a	ser	irreconhecível	(CRESPO	MARTÍN,	2012:	10).
É o que ocorre em Tropos (1993),	de	Ann	Hamilton	(1956-).	O	público	foi	convidado	a	
escolher	um	livro	para	ser	rasurado,	a	partir	de	uma	seleção	de	livros	usados	feita	pela	artista.	
Para	 compor	 tal	 seleção,	Ann	Hamilton	apanhou	os	 livros	baseada	na	 forma	da	páginas,	
indiferente	ao	conteúdo	dos	textos.	Os	livros	selecionados	não	possuem	cabeçalhos,	nem	




si.	Devido	ao	grande	número	de	 livros	 recriados	em	um	considerável	período	de	 tempo,	
é	possível	ao	observador-leitor	enxergar	o	rastro	do	tempo	no	peso	da	marca	das	rasuras	
sobre o papel1.	Nesse	trabalho,	Hamilton	continua	sua	 investigação	sobre	a	 leitura	como	
uma absorção e apaga, mecanicamente, as letras2.	A	artista,	por	meio	de	gestos	repetitivos,	
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adiciona	uma	marca	de	inacabamento	ou	de	reescritura	na	página,	ao	mesmo	tempo	em	que	
se posiciona a respeito da condição de leitor3.	Cada	página	é	rasurada	com	signos	de	toque,	
simultaneamente	obliterador	e	gentil,	que	apagam	seus	textos	(SPECTOR,	1995:	56).	
Já	na	exposição	Lineament (1993),	Ann	Hamilton	deixa	à	mostra	trechos	dos	 livros	









ANN HAMILTON, LINEAMENT, 1994, BOLAS FEITAS DE TIRAS DE TEXTOS. FONTE: DISPONÍVEL EM 
http://www.annhamiltonstudio.com/objects/lineament_bookball.html. ACESSO EM: 28 FEV. 2018.
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Hamilton, os de Lineament são os mais pungentes, e as bolas-livros que compõem a obra 
consistem	em	palimpsestos	gestuais,	local	onde	as	várias	narrativas	recobertas	fornecem	ao	
ato de escrever um eterno tempo presente.
Essas	duas	obras	de	Ann	Hamilton	aproximam-se	da	categoria	mencionada	por	Bibiana	
Crespo	 (2012:	10),	na	qual	o	 livro-objeto	se	diferencia	muito	do	 livro	convencional,	pois	
toma o livro como tema e, por meio de transformações ou destruições do livro tradicional, 
proporciona um olhar arqueológico sobre o livro, funcionando como variações sobre formas 







e	cavar	 livros	usados,	 tais	como	atlas,	enciclopédias,	dicionários,	 livros	didáticos,	grossos	
manuais	e	qualquer	outro	tipo	de	livros	calhamaços	que	possam	ser	transformados	em	suas	
intrincadas	esculturas	(FLINT,	2014:	181).	






empilha,	 remove.	O	 trabalho	 de	Dettmer	 é	 determinado	 pelas	 palavras	 e	 pelas	 imagens	
que	o	artista	encontra	durante	suas	escavações	cirúrgicas	(FLINT,	2014:	181).	Às	vezes,	ele	
começa suas escavações pela frente, às vezes pelo lado, trabalhando em torno daquilo que 
ele	achou	interessante,	extirpando	o	que	julgou	desinteressante	(FLINT,	2014:	181).















do	livro	de	mais	de	novecentas	páginas,	surgia	a	obra	O homem sem qualidades, mesmo.	No	
título	da	obra	de	Elida	Tessler,	uma	homenagem	a	Marcel	Duchamp,	um	casamento	entre	o	
homem sem qualidades e La Mariée mise à nu par ses Célibataires, même	(1915-1923),	entre	
o	livro	do	escritor	austríaco	e	o	livro	do	artista	francês.	
Após,	Elida	Tessler	realizou	uma	segunda	leitura	do	livro	e	percebeu	que	não	riscara	
ELIDA TESSLER, HOMEM SEM QUALIDADES CAÇA PALAVRAS, 2007, 134 TELAS (130 X 90 CM 
CADA) E 4 LIVROS EM 2 ESTOJOS (37 X 12,5 X 22 CM CADA ESTOJO), PORMENOR. FONTE: 
ACERVO PESSOAL LEILA DE SOUZA TEIXEIRA.
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muitos	adjetivos,	o	que	foi	encarado	como	um	erro	pela	artista.	Os	adjetivos	esquecidos	
foram,	 então,	 pintados	 com	corretivo	 líquido	branco,	Error	Ex,	 para	destacar	o	 “erro”	da	
artista.	Assim,	nascia	a	continuação	da	obra,	agora	chamada	de	O homem sem qualidades, 
mesmo assim. 









que não sabemos se ele teve a ousadia de pensar, e que merece ser considerado um 
desdobramento	da	mais	alta	 importância	de	seu	pensamento	e	obra	 (FARIAS,	2013:	
68).
MARILÁ DARDOT, O LIVRO DE AREIA, 1999, LIVRO ENCADERNADO COM PÁGINAS DE ESPELHOS, 
24 X 16.3 X 3.4 CM. FONTE: DISPONÍVEL EM https://mariladardot.com/artwork/o-livro-de-areia-
the-book-of-sand/. ACESSO EM: 28 FEV. 2018.
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Assim, em O homem sem qualidades, mesmo;	O homem sem qualidades, mesmo assim;	
O homem sem qualidades caça palavras; não	apenas	o	título	dos	trabalhos	carrega	a	poética	
de	Robert	Musil	para	as	artes	visuais,	mas,	principalmente,	a	 leitura	que	Elida	Tessler	faz	










vendedor	de	Bíblias	como	um	livro	infinito.	“Disse-me	que	seu	livro	se	chamava	O livro de 
areia,	porque	nem	o	livro	nem	a	areia	têm	princípio	ou	fim”	(BORGES,	2009:	102).	Quando	









entrar duas vezes no mesmo rio. 
No	livro-objeto	de	Marilá	Dardot,	as	reminiscências	textuais	ultrapassam	o	título	da	




19996),	 o	 fragmento	do	filósofo	 grego	poderia	 ser	 lido	 como	uma	 referência	 ao	 escritor	
argentino.	Ao	longo	de	sua	carreira,	Jorge	Luis	Borges	menciona	Heráclito	em	entrevistas,	
ensaios e, até mesmo, em suas poesia e prosa. Como ocorre, dentre inúmeras ocasiões, no 
conto	“O	outro”	que	abre	o	livro	ao	qual	“O	livro	de	areia”	dá	nome,	quando	o	protagonista	














Segundo o autor de The language of Images (1980)	e	de	Picture Theory (1994),	professor	de	












à	 arte	 integral	 defendida	 por	Haztfeld	 ou	 da	Gesamtkunstwerk	 de	Wagner	 (D’ANGELO,	
2006),	onde	cada	campo	epistemológico	mantém	sua	singularidade	(D’ANGELO,	2016,	p.	
265).
Trata-se	 (...)	 da	 concomitância	 de	 uma	 diversidade	 epistemológica	 que	 não	 apenas	
sobrevive	(...)	mas	vive	de	nova	vida,	antes	impensável.	Esse	binômio	–	transtextualidade	
e	translinguagem	–,	feito	de	“vida	nova”,	de	nova	vitalidade,	é	também	um	espaço	novo	
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referenciais	 teóricos	para	questões	de	migrações	de	 formas,	 soluções	figurativas	de	 representações	
de	cenografias	em	Jacques	Aumont;	a	mestiçagem	com	La	Plantine,	Nouss	e	Icleia	Cattani;	a	noção	de	
citação,	paródia	em	Dominique	Baqué,	André	Rouillé,	René	Payant	e	Marie-France	Chambat	Houillon,	




ABSTRACT: The	 communication	 intends	 to	 discuss	 the	 crossing	 relations	 between	 the	 image	 in	
movement,	photography	and	painting,	through	case	studies	in	certain	productions	of	art.	Photography,	
film	and	video	rely	on	the	mise en scène	of	well-known	themes	of	the	figurative	tradition	of	painting,	as	






en scène	with	Michel	Poivert,	 among	others.	This	 approach	has	 increasingly	aroused	 the	 interest	of	
researchers,	curators	and	artists	in	the	art	system.




Fotografia, percebesse no novo meio, por seu entendimento de imagem como documento, a 
possibilidade	de	utilização	como	estudo	para	os	artistas	dos	panejamentos	das	esculturas	do	
alto	das	fachadas	das	catedrais.		Outra	função	fotográfica,	era	dar	conta	da	grande	quantidade	
de demanda do mercado do retrato, aclamada pela burguesia endinheirada que conseguia 
pagar	por	sua	imagem,	em	um	daguerreótipo,	ainda	muito	caro	para	os	padrões	populares.	
Enfim,	 a	 ciência,	 a	 arquitetura,	 a	 arqueologia	 e	 tantas	 outras	 áreas	 de	 conhecimento	 se	
beneficiaram	da	imagem	fotográfica.
Mas, como grande parte dos inventos, o sistema da arte, muito rapidamente, toma para 
si, adaptando a nova invenção ao uso de seus próprios códigos. E, assim, tem feito ao longo 
de sua história mesmo que, para isso, tenha enfrentado os tribunais, como aconteceu num 
caso	de	apropriação	indevida	de	imagem,	em	1860.	O	processo	de	legitimação	da	fotografia	
como arte enfrentou um longo processo até que pudesse ser valorizada como obra de arte 
nos	espaços	museais,	como	mostra	Diana	Dobranszky.	O	primeiro	curador	do	Departamento	






é	com	aquela	exposição	que	a	 fotografia	começa	a	 ser	 legitimada.	A	exposição	de	1937	
deu	 início	 a	uma	 série	de	publicações	que	viriam	posteriormente	e	 a	 implementação	de	
coleções	de	 fotografias,	 além	de	 todo	o	 trabalho	de	divulgação	das	práticas	 fotográficas	

























da	fotografia,	que	contraria	o	que	se	conheceu	por	Straigth Photography e que esteve em voga 
por muitos anos nos museus de arte. A citação, como se sabe, não é um fenômeno novo. 
Em	diferentes	 épocas,	 artistas	 buscaram	 referenciais	 de	 criação	 em	produções	 artísticas	
anteriores	ou	mesmo	concomitantes	ao	seu	tempo.	Nos	anos	1980,	vê-se	um	recrudescimento	
de	referências	à	história	da	arte	por	meio	da	citação,	o	que	Antoine	Compagnon	qualifica	




























da	história	da	pintura	e	de	fotograma	de	filme.	As	fotografias	Holoferne (2008-2010), e Judith 
(2008-2010), retomam um tema tão recorrente da pintura, mas atualizando as roupas e o 
ambiente	de	inserção	dos	personagens;	Autoportrait (s.d.)	é	uma	fotografia	de	um	estúdio	
fotográfico	que	alude	à	composição	de	As Meninas	(1656),	de	Velásquez.	A	série	de	fotografias	
Caniballe	(2008),	foi	baseada	em	um	fotograma	do	filme	O Cozinheiro, o Ladrão, sua Mulher e 
o Amante,	(1989),	de	Peter	Greenaway.	Sobre	uma	mesa,	um	corpo	feminino	estendido	em	
escorço, referência também ao escorço do pintor Mantegna, é servido a um grupo de pessoas 
que começam a comê-lo com muita naturalidade. A luz é bastante teatralizada, como nas 
pinturas barrocas, e o colorido é veemente, o que torna a imagem acentuadamente pictural. 
O	tema	trágico	não	poderia	ser	mais	apropriado	à	estética	da	tragédia	de	suas	fotografias.	O	
filme	de	Greenaway,	por	sua	vez,	recorre	à	pintura	O Banquete dos Oficiais da Companhia da 
Guarda de São Jorge, do	pintor	holandês	Frans	Hals	(1580-1666),	como	parte	de	seu	cenário.	




cinema	também	recorre	a	temas	célebres,	utilizando	a	mise en scène de obras como Anunciação, 
Crucificação, acessórios e simbologias do tema de Vanités.	Um	limão	descascado	é	símbolo	
do	tempo	que	é	encontrado	na	pintura	flamenga	do	século	XVII.	As	situações	dramáticas	
picturais fornecem elementos de mises en scène	para	os	filmes.	O	autor	analisa	a	cenografia	e	
o	encontro	de	uma	figura	celestial	com	uma	terrena	como	sendo	“dispositivos	anunciativos”	








Em Passion,	 de	1982,	Godard	 coloca	em	 jogo	a	mise en scène e a luz ao trabalhar 
a	 partir	 de	 “quadros	 que	 se	 fazem	 e	 se	 desfazem”,	 com	 telas	 célebres	 que	 ele	 explora,	
desmontando-as	e	remontando-as,	em	operações	que	Jacques	Aumont	(2004,	p.	218)	chama	






o	 cuidado	 de	 produzir	 do	 figurativo,	 interrogando	 uma	 nova	 situação	 simbólica	 e	 assim	
produzindo	uma	transmigração	(AUMONT,	2005,	p.	72).	O	autor	compara	os	três	filmes	de	
Godard que dialogam com o pictural: em Passion, “trata-de de istoria	de	grandes	máquinas	
representativas	e	de	temas	grandiosos”;	em	Pierrot le fou	(1965),	“o	privilégio	está	na	pintura	
da	virada	do	século,	Impressionismo,	Fovismo	e	Cubismo”,	colocando	de	modo	mais	cru	a	




Laurent	Darbellay,	“efeitos	picturais”,	sobretudo	nos	filmes:	Violência e Paixão, O Leopardo, 
Morte em Veneza, Ludwig e Senso.	As	pinturas	integram-se	no	campo	fílmico	e	causam	impacto	
sobre a mise en scène	por	refletirem	e	acentuarem	as	situações	da	história	ou	por	interagirem	
como	personagens.	As	análises	de	Darbellay	sobre	a	presença	da	pintura	em	cada	filme	são	
muito	ricas	em	detalhes	e	exemplos,	podendo-se	apenas	citar	aqui	algumas	referências.	Em	




materialidade da tela, sua dimensão pictural. Em Ludwig, o cineasta faz um paralelo entre a 
cena de uma imperatriz montada num cavalo branco, quando reencontra depois de anos o 
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seu	amor,	com	grandes	telas	de	cavalos	pintados;	conforme	as	narrações	da	fala,	a	câmera	
vai enquadrando detalhes das pinturas – quando a imperatriz declara o seu amor, aparecem 
dois cavalos brancos correndo lado a lado, reforçando o conteúdo da história e associando 
corpos reais com corpos picturais. Em Senso, as pinturas obscuras que compõem a decoração 
onde se encontram os personagens remetem à personalidade sórdida e viciada – que provoca 
a erosão da imagem idealizada de uma mulher sobre a de seu amado. A referência precisa, 
a pose dos personagens picturais de cena de O Beijo,	de	Francesco	Hayez,	ajuda	a	compor	
a	pose	dos	personagens	fílmicos.	As	reproduções	de	obras	de	arte	em	imagens	televisivas	
ou	cópias	emolduradas	de	telas	célebres,	por	serem	cópias,	evocam	a	questão	aurática	de	
Benjamin	e	são	associadas	à	falta	de	moralidade	de	um	personagem	no	filme	Rocco et sés 
frères. Em O Leopardo, aparece a pintura Le Mort de Juste, de Greuze, onde um personagem 
é absorvido por uma longa contemplação da obra.  
Na	arte	contemporânea,	não	é	raro	encontrar	artistas	que	trabalham	com	a	imagem	
animada e com fortes relações com mises en scène	do	universo	pictural.	A	título	de	exemplo,	
pode-se	lembrar	de	determinados	trabalhos	do	americano	Bill	Viola	que	utilizam	a	teatralidade	
do pictural. The Greeting	(1995),	apresentada	no	pavilhão	dos	Estados	Unidos,	na	Bienal	de	







segundos para dez minutos, colocando, assim, uma densidade nos gestos corporais e nas 
expressões	fisionômicas,	o	que	resulta	numa	performatividade do pictural. Ele atualiza uma 
representação	pictural	antiga	com	o	meio	contemporâneo	do	vídeo	e	reduz	de	quatro	para	
três	mulheres	 que	 protagonizam	 a	 cena.	 Se	 aqui	 o	vídeo	 entra	 no	 lugar	 da	 fotografia,	 a	
referência	à	pintura	e	ao	teatro	continua.
A série The Passion	 também	 foi	 criada	 a	 partir	 de	 sua	 experiência	 emocional	 em	
frente à tela Mater Dolorosa,	de	Dieric	Bous,	exposta	no	Art Institut of Chicago. Além disso, a 
representação	das	paixões	faz-se	presente	em	muitas	pinturas	religiosas	da	Idade	Média	e	do	
Renascimento.	Nos	making offs de seus trabalhos, podem-se ver em seu estúdio, espalhadas 
pelas	paredes	e	pelas	mesas,	inúmeras	reproduções	de	pinturas,	sobretudo	do	século	XIV	e	
XVI,	período	pelo	qual	tem	especial	apreço.	Outras	vezes,	a	relação	com	a	pintura	é	mais	direta,	











A	 pesquisadora	 Icleia	 Cattani	 (2007,	 p.	 30	 e	 31)	mostra	 algumas	 noções	 que	 são	
pertinentes	 a	 essa	 questão,	 como	 as	 “apropriações	 de	 fragmentos	 de	 outras	 obras”:	




Essa abordagem de analisar as produções da História da Arte pelo viés do cruzamento 
de	 linguagens/meios,	 têm	despertado	 cada	vez	mais	 o	 interesse	 de	 críticos	 e	 curadores	
do	 sistema	 da	 arte.	 Pode-se	 considerar	 que	 é	 um	 campo	 fértil,	 porque	 ainda	 há	muitas	
investigações	a	serem	realizadas.	Sabe-se	que,	as	publicações	de	livros	de	história	da	arte,	
durante muito tempo, privilegiaram a autonomia no tratamento das linguagens da arte. 
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só tensiona como contamina outras modalidades e linguagens e, por isso, borra as fronteiras trazidas 
pelas tradicionais categorias vinculadas à produção em artes visuais.












O desenho,	como	uma	das	mais	antigas	manifestações	artísticas,	muito	anterior	à	escrita (e aqui podemos pensar que a própria escrita também pode ser vista como um	tipo	de	desenho),	ocupa	vários	papeis	ao	longo	da	história:	aparece	como	um	
modo de representação realista, assume posição simbólica, se coloca como instrumento 
de	 comunicação;	 também	 existe	 como	 processo	 de	 busca,	 de	 investigação,	 realização	 e	
compreensão	artística	e	estética.	Por	 isso,	é	possível	afirmar	que	o	desenho	é	elemento	
estruturante do pensamento visual.
Diante disso, defendo que essa modalidade tão tradicional para realização de imagens 
que, ao longo da história da arte, dividia-se em dois grandes pólos principais (ação de 
registro	e	ato	de	criação),	quando	é	trazida	ao	contexto	contemporâneo,	acaba	sofrendo	
certa descategorização, isto é, assim como as outras linguagens – que após o modernismo 
sofrem um processo de hibridismo1	–,	o	desenho	deve	ser	pensado	a	partir	de	todos	os	seus	
papeis agora entrecruzados, inter-relacionados e sobretudo móveis (que transitam entre 





que todas as linguagens estão ligadas, dialogando constantemente entre si, tornando-se até 
interdependentes”.







bidimensionais),	 cuja	 principal	 contribuição	 para	 a	 força	 poética	 e	 discursiva	 inclusa	 na	
própria	imagem	é	a	de	auxiliar	o	olho	do	espectador	para	o	desenho	das	formas	e	das	ações	
apresentadas. Em outras palavras, quando temos uma imagem em preto-e-branco, a atenção 
do público tende a se voltar preferencialmente à situação colocada em imagem. O diretor 






dos	 gestos	que	 trago	 como	vetor	 principal	 de	minha	 temática	 tratada	nas	produções,	 já	
que a performance – modalidade que traz à tona sobretudo o corpo e a ação humana de 
modo presencial e vivo – tem como carro-chefe os gestos humanos colocados como arte. 
Contudo, para elaborar melhor esse conceito, começo trazendo um outro trabalho no intuito 
de	estabelecer	paralelos	e	diálogos	que	apontem	características	e	qualidades	manifestadas	
a	partir	dessa	“ideia	em	desenho”	fora	de	classificação	tradicional.




Aqui,	 temos	 o	 “pensamento	 performático”	 (com	 ausência	 de	 público)	 trazido	 por	 outra	
linguagem.	É	certo	que	a	arte	da	performance presente em outros suportes não é novidade 
desde	seu	surgimento	(com	o	registro	das	ações	através	do	vídeo	e	da	fotografia),	no	entanto	
FIGURA 1. JÚNIOR SUCI. “ASSIM FALEI MELHOR”. IMPRESSÃO FOTOGRÁFICA E GRAFITE SOBRE 




é um elemento que deve ser ponderado2	quando	discutimos	o	grande	valor	dos	processos	
de	criação	em	arte	na	contemporaneidade	e	suas	reais	contribuições	para	as	 instituições	
que	se	propõem	a	pensar	a	produção	artística	atual.	Em	ambas	as	imagens	que	trouxe	para	
FIGURA 2. JÚNIOR SUCI. “SEM TÍTULO I”, DA SÉRIE “MEUS PEQUENOS TALENTOS”. GRAFITE 








indivíduos	 em	grupo)	 quanto	 da	 ficção	 (representação	dos	 atores),	 nos	 filmes	 assistidos.	
Gestos	corriqueiros,	comunicativos,	simbólicos,	lúdicos	ou	até	supersticiosos	são	alguns	dos	
combustíveis	para	meu	pensamento	criativo.	A	escolha	pelo	desenho	seria,	assim,	um	acerto	









ações e gestos e o desenho contém em si a história registrada do gesto da mão, temos uma 
primeira	visão	aprofundada	desse	desenho	que	trago	como	exemplo.	As	linhas	canhestras,	
distorcidas e vibrantes são marcas do comportamento da mão que traz na imagem a própria 
tensão	contida	no	gesto	 registrado.	Na	primeira	figura,	o	gesto	humano	aparece	através	




fazem quando mostram umas às outras o que conseguem com o corpo, realizando caretas, 
alongamentos, torções) é um ato que prova certas habilidades corporais, e que também são 
gestos	vistos	e	praticados.	Assim,	esses	dois	trabalhos	são	exemplos	desse	pensamento	de	

























em	 detalhe,	 como	 um	 recorte	 de	 câmera,	 temos	 uma	 dimensão	 pequena	 que	 exige	 do	
espectador	a	aproximação	física	com	a	obra.	O	gesto	do	espectador	se	assemelha,	aqui,	ao	





apresentada através do desenho, colabora com a discussão desse desenho livre de 
classificações:	o	desenho	presente	no	gesto	das	mãos	na	boca	do	sujeito	é	materializado	no	
quadro ao lado, que traz o desenho de um megafone. (Imagens que, ao se comentar entre si, 
diante	da	fissura	existente	entre	ambas,	potencializam	narrativas	possíveis	de	um	trabalho	









processos de criação faz com que os elementos do mundo se eternizem e se transformem 
através	da	ação	do	artista.	No	exemplo	acima	(figura	3)	temos	um	trabalho	cujo	suporte	é	
semelhante	ao	da	figura	1	(impressão	fotográfica	e	grafite	sobre	papel),	que	traz	também	







que assumem papel principal na realização de linhas (cortes), entendidas como desenhos. O 
título,	ambíguo,	se	abre	para	a	compreensão	de	objetos	não	só	desenhados	pela	mão,	mas	
desenhos	feitos	pelos	próprios	objetos.
A	 partir	 dessas	 descrições,	 pontuo	 o	 eixo	 central	 da	 discussão	 desse	 texto	 com	
FIGURA 3. JÚNIOR SUCI. “DESENHO DE OBJETO I”. IMPRESSÃO FOTOGRÁFICA E GRAFITE SOBRE 













tradicionais e consagradas pela história da arte ocidental. E, considerar que o desenho, nessas 
classificações,	se	manteve	por	muito	tempo	(e	até	hoje)	hierarquicamente	abaixo	da	pintura	
e	da	escultura,	por	exemplo,	nos	faz	trazê-lo	para	dentro	dessa	concepção	de	hibridismo	
onde	 é	 possível	 reconhecer	 sua	 força	 cognitiva	 na	 constituição	 das	 imagens.	 Em	outras	
palavras, se desenho é modo de conhecer o mundo e, sendo uma linguagem-base para o 
pensamento	das	imagens,	a	classificação	dos	trabalhos	(como	a	dos	exemplos	trazidos	para	

















autônomo, o caminho foi trilhado até este lugar presente onde as fronteiras entre os campos 
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categóricos (que compõem aquilo que chamamos de artes visuais) são, dentro do processo 
criativo,	borrados.	Assim,	a	fotografia	impressa	do	corpo	contendo	um	gesto	que	“desenha”	
uma	ação	e	complementada	por	um	objeto	desenhado	–	e	que	na	fotografia	estava	ausente	–,	
além das camadas de interpretações e sensações que são provocadas, eu tomo como trabalho 
em	desenho.	Nas	palavras	de	Rodrigues	(2003:	117),	“desenhar	extrapola	toda	e	qualquer	
definição	para	se	restringir	ao	conceito,	e	o	que	sobra	é	uma	‘ideia	de	desenhar’	em	que	o	










Afinal,	a	própria	arte,	como	comenta	Marcelo	Coelho, “é incapaz de responder o que 
ela	própria	é”.	No	limite,	é	como	se	o	“problema”	da	definição,	do	valor	e	da	categorização	
da	 arte	 na	 contemporaneidade	 deixasse	 de	 ser	 um	problema	 em	 si,	 na	medida	 em	que,	
como	poderia	dizer	Duchamp,	(apud	CASTRO,	2008:	204),	“não	há	solução	porque	não	há	
problema”.	Suas	áreas	de	indefinição,	suas	ambiguidades	e	sua	permanente	capacidade	de	
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D E  C O A D J U V A N T E  A  P R O TA G O N I S TA :  A  V I D E O A R T E  N O  F E S T I V A L 
V I D E O B R A S I L
F R O M  C O A D J U V A N T  T O  P R O T A G O N I S T :  T H E  V I D E O  A R T  A T  T H E 




















A CRIAÇÃO DO FESTIVAL VIDEOBRASIL E SUAS ETAPAS
E m	um	contexto	de	abertura	democrática,	seja	no	acesso,	na	produção	ou	na	veiculação	da	 informação,	 surgem	 uma	 dezena	 de	 festivais	 e	 mostras	 de	 vídeo	 no	 país.	 O Videobrasil,	um	dos	primeiros	festivais	brasileiros	de	vídeo,	foi	criado	em	1983	para	
organizar,	expor	e	legitimar	a	produção	em	vídeo	do	país.	Concebido	por	Solange	Farkas,	
juntamente	 com	 seu	 sogro,	Thomaz	 Farkas,	 o	 festival	 de	vídeo	 é	 criado	 após	 uma	 crise	
do Super-81	e	o	aparecimento	efetivo	das	câmeras	videográficas	no	mercado	brasileiro.	É	
estratégico	na	divulgação	e	na	legitimação	simbólica	da	rede	de	lojas	Fotoptica	—	que	vendia	









































Já	 na	 3ª	 etapa	 (1992	 -2001),	 o	 festival	 opta	 por	 produções	 de	 caráter	 artístico	 e	
experimental	e,	em	1994,	incrementa	a	nomenclatura	“artes	eletrônicas”	ao	nome	do	evento.	
A	periodicidade	passa	a	ser	bienal	e	nesse	período	é	criada	a	Associação	Cultural	Videobrasil,	
que coloca o evento no centro de um programa de pesquisa e fomento da produção do Sul 
geopolítico.	É	firmada	ainda	parceria	com	o	Serviço	Social	do	Comércio	de	São	Paulo	(Sesc-
SP),	 local	 em	que	 o	 evento	 passa	 acontecer.	Nessa	 etapa,	 as	videoinstalações	 assumem	
outras	dimensões	e	o	 festival	passa	a	comissionar	obras.	A	arte	vai	de	coadjuvante	para	



























Videobrasil	seis	videosets, que compunham uma videoinstalação. Os videosets	foram	intitulados	
de Video Fish, Video Chicken, Video Lareira, Ratão VT, Fone Video e Freezer Vídeo. 
Na	 segunda	 edição	 do	 Festival	Videobrasil,	 de	 1984,	 foi	 criado	o	Vídeo	Mercado,	
devido à necessidade dos realizadores independentes no ano anterior de comercializar os 
seus	tapes.	O	Vídeo	Mercado	foi	a	primeira	tentativa	organizada	que	visou	a	estabelecer	




Parece ser o grande intuito dessa edição colocar esses novos produtores em contato 
com grandes nomes da televisão brasileira da época2.	O	experimentalismo	nessa	mostra	se	
evidencia em alguns videoclipes e videoperformances. A abertura contou novamente com 

















Brasil e patrocinado pela Secretaria de Estado da Cultura e o MIS, foi realizado um rigoroso 
trabalho de levantamento de acervo, garimpo e arqueologia eletrônica, em que se buscou 
tais	obras,	dispersas	entre	São	Paulo	e	Rio	de	Janeiro.	
Segundo	 os	 responsáveis	 pela	 ação3, boa parte das obras encontradas, estavam 








temos a importante presença da Secretaria de Estado da Cultura no evento, que anuncia, 
junto	com	o	MIS,	pela	primeira	vez	a	criação	de	prêmios	em	dinheiro.
Novamente,	quem	inaugura	a	abertura	da	terceira	edição	do	festival	—	que	teve	como	
sede o teatro Sérgio Cardoso4	—,	com	uma	performance	pelas	ruas	de	São	Paulo,	é	Otávio	
Donasci. A performance Videotauro vai além de simples atores com cabeça de monitores de 
20	polegadas.	Dessa	vez	o	artista,	além	de	se	fantasiar	de	videocriatura	e	se	apropriar	de	
uma	charrete,	o	cavalo	que	a	puxava,	também	estava	a	caráter,	com	uma	máscara	eletrônica	
acima da cabeça, para espanto dos transeuntes que passavam naquele momento nas ruas 
do	Bexiga.	
Já	 nessa	mostra,	 o	 júri	 pende	para	 obras	 de	 caráter	 experimental,	 premiando	 três	








Data Bank de Chicago5,	sob	curadoria	de	Tadeu	Jungle,	a	“Mostra	Norte-americana	de	Vídeo	
Contemporâneo”.	
















importante mostra internacional, com representantes da videoarte da França, da Alemanha, 
da	Inglaterra	e	dos	Estados	Unidos.	No	entanto,	os	destaques	dessa	mostra	são	os	trabalhos	
em	vídeo	do	artista	Nam	June	Paik,	cedidos	pelos	Instituto	Goethe,	da	Alemanha,	e	pelo	
Consulado Geral dos Estados Unidos. 
Embora	tenha	havido	grandes	elogios	à	mostra	anterior	pelas	produções	experimentais	
que, de acordo com os organizadores, incidiam a maior qualidade e originalidade, a quinta 
edição	se	inauguraria	em	clima	de	alvoroço.	Muitos	realizadores	da	vertente	experimental,	com	






produtoras mais frequentes: a Olhar Eletrônico, que defendia o privilégio das produções voltadas 
para	a	televisão	comercial;	e	a	TVDO,	que	intercedia	a	favor	das	produções	experimentais.	
Em	 relação	 às	 exposições	 realizadas	 para	 o	 festival,	 foram	 exibidas	 quatro	







foi a mais recheada de convidados internacionais, o que fez com que os realizadores brasileiros 





nome do evento. 
As	 instituições	 parceiras	 do	 festival,	 Instituto	 Goethe	 da	 Alemanha,	 Video Data 




A presença desses artistas norte-americanos no VI Festival Fotoptica Videobrasil, foi muito 
importante para estabelecer debates sobre a produção de videoarte e suas dificuldades de inserção 
em um mercado de arte. Através disso, muitos artistas puderam entrar em contato com uma 
produção diversificada de obras em vídeo, com diferentes temáticas e fontes de inspiração. 
Com o retorno da democracia ao país pela nova constituição aprovada em 1988 que 
restabelecia as eleições diretas e o fim da censura, a sexta edição recebeu uma grande quantidade de 
documentários que, de acordo com a Associação Cultural Videobrasil, denunciavam “a homofobia, 
o avanço das emissoras evangélicas e a fragilidade da herança indígena no Brasil” (VIDEOBRASIL;	
SESC	SP,	2015:	77).	A	videoarte	marcou	presença	com	o	vídeo	“Mentiras	e	Humilhações”,	de	
Eder Santos, que levou o prêmio de melhor direção. 
Dessa	vez,	quem	apresentou	uma	videoinstalação	 foi	 a	 carioca	Sandra	Kogut,	que	
havia	estreado	no	festival	na	edição	anterior.	A	videoinstalação	Cabine de vídeo #2 trata-se 
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de	uma	segunda	versão	de	uma	série	de	experiências	que	a	artista	chamou	de	videocabines.	
Ademais, o professor de comunicações da PUC/SP e da ECA/USP Arlindo Machado 
viria	a	somar	nessa	edição,	com	o	lançamento	de	seu	livro	“A	Arte	do	Vídeo”	pela	editora	
Brasiliense, o primeiro da série de ensaios que publicaria sobre o tema. 













produzidos fora do Brasil por cinco importantes realizadores brasileiros. 
A	exposição	 foi	 composta	por	 três	videoinstalações:	Adote um satélite, de Marcelo 











o	vídeo	havia	vinte	anos”	(VIDEOBRASIL;	SESC	SP,	2015:	97). Contudo, pela primeira vez, 
convidados	internacionais	fizeram	parte	do	júri	de	seleção	da	mostra	competitiva.	
Ademais,	 o	 festival	 pausa	 em	 1991,	 devido	 a	 uma	 crise	 política	 da	 época,	 de	


























Paulo. Com a disseminação de novas tecnologias, a décima terceira mostra revela-se cheia de 
possibilidades,	dividindo-se	em	duas	categorias:	vídeos	e	novas	mídias.	Houve	um	aumento	
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RESUMO: As transformações recentes nos paradigmas de produção e circulação de imagens ampliaram 
















A s	reações	causadas	no	campo	da	arte	pela	descoberta	da	fotografia	ainda	na	primeira	metade do século XIX são bastante conhecidas. Apocalíticas ou integradas,1 mas igualmente	marcadas	pela	passionalidade,	elas	expressam	o	sentimento	de	que	a	
arte, diante daquele impacto, precisaria se reorganizar: ou mudar completamente a maneira 
como havia sido produzida até então, ou elaborar uma ferrenha resistência à ameaça de 
rápida	corrosão	de	valores	assentados	ao	longo	de	séculos,	como	a	originalidade	do	artista	
e a singularidade da obra. Entre anúncios de que a pintura havia acabado e decretos de 




o estabelecimento de seu valor de evidência foi resultado de um esforço de décadas, sua 
instalação	no	campo	das	artes	foi	um	processo	que	se	desenvolveu	em	várias	fases	e	exigiu	
diferentes esforços. 























Muito	se	escreveu,	no	passado	 [...],	 sobre	a	questão	de	saber	se	a	 fotografia	era	ou	
não uma arte, sem que se colocasse sequer a questão prévia de saber se a invenção da 



















e	 teórica	que	 revisou	o	modernismo,	procurando	 reler	os	princípios	da	arte	autônoma	e	
aplicá-los	 à	 fotografia	 contemporânea.	O	grande	desafio	encontrado	para	 a	 inscrição	da	
fotografia	no	campo	da	arte	era	fazer	com	que	se	aceitasse	que	uma	imagem	fotográfica	

























próprios relatos.  
Por	um	 lado,	 imagens	documentárias	 são	mais	 poderosas	 do	que	nunca.	 Por	 outro,	
confiamos	 cada	 vez	 menos	 em	 representações	 documentárias.	 Isso	 ocorre	 em	 um	
momento	 no	 qual	 o	 material	 visual	 documental	 participa	 das	 economias	 de	 afeto	
contemporâneas,	 embasando	desde	ajuda	humanitária	 à	manutenção	da	política	do	
medo.	(LIND	e	STEYERL:	2008,	p.	11)	
A	 insistência	 em	 produções	 de	 viés	 documental	 está	 ligada	 a	 um	 desejo	 de	 uma	
arte	que	se	articule	com	questões	pertinentes	para	a	 sociedade	de	maneira	mais	ampla.	
















cumprir uma liminar que determinava a reintegração de posse imediata do terreno. Uma 
semana	antes,	circulavam	na	mídia	relatos	sobre	a	organização	de	uma	tropa	comunitária	


















que	está	 sendo	mal-usado	socialmente.	O	 invasor,	para	outra	parcela	da	 sociedade,	
está	indo	de	encontro	a	contratos	e	leis	que	falam	que	o	dono	daquela	terra	não	é	ele,	
alguém	que	está	querendo	se	dar	bem.	Mostramos	o	cara	nas	duas	situações,	como	
uma pessoa normal, com a sacolinha do supermercado na mão, com o rosto neutro, e 
depois essa mesma pessoa com uma balaclava, um escudo, um facão na mão...4  
A comparação entre essas duas faces de uma mesma pessoa é favorecida pelo 







A segunda obra que eu gostaria de abordar chama-se Missão Francesa e faz parte da 


























das	 imagens,	 alinhada	 com	 a	 gramática	 aparentemente	 neutra	 da	 fotografia	 documental	
contemporânea.	Produzido	com	tripé	e	flash, o trabalho apresenta imagens frontais, de aparência 
estática,	riqueza	de	detalhes	e	luz	uniforme	–	um	estilo	quase	forense,	para	lembrar	a	expressão	
utilizada	por	Walter	Benjamin	ao	descrever	o	trabalho	de	Eugène	Atget	(BENJAMIN,	1994).







a demolição da sede original, carcomido pelo tempo e invadido pela vegetação.  Para Moacir 
dos	Anjos,	Missão Francesa reabre,	sutilmente,	“a	discussão	tantas	vezes	interrompida	sobre	
as	relações	entre	poder,	arte,	raça	e	classe	no	Brasil”	(ANJOS,	2017).	
Tanto	A Tropa de Elite quanto Missão Francesa se caracterizam, portanto, pela revisão 
de	narrativas	oficiais	sobre	o	passado,	seja	ele	recente	ou	remoto,	a	partir	da	produção	e	
da	articulação	de	novas	 imagens	que	não	deixam	de	funcionar	como	evidência	dos	fatos	
ocorridos. Para valer-se do estatuto de documento, ambos os trabalhos assumem uma posição 







espaço no campo da arte. 
A	própria	categoria	fotografia	documental,	que	por	um	lado	assumidamente	se	afastaria	
da	arte	ao	renunciar	ao	aspecto	de	ficção	e	de	construção	(e,	portanto,	de	autoria,	se	pensarmos	
no	sentido	tradicional	do	 termo),	por	outro,	 tem	sua	definição	 intrinsecamente	 ligada	ao	







Em	 suas	 diferentes	 incidências	 ao	 longo	 da	 história,	 a	 fotografia	 documental	 se	
apresentou	como	uma	forma	que	critica	o	isolamento	da	arte,	mas	que	precisa	dela	como	
ponto	de	referência.	Dessa	forma,	foi	justamente	no	momento	quando	o	pictorialismo,	uma	





















e técnica, arte e política: ensaios sobre literatura e história da cultura. São Paulo: Brasiliense, 
1994,	p.	165-196.
DAMISH,	Hubert.	A	partir	da	 fotografia.	 In:	KRAUSS,	Rosalind.	O Fotográfico. Barcelona: 
Gustavo	Gili,	2010,	p.	7-13.		
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2. BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. São Paulo: Companhia das letras, 2002.
3.	BECKER,	Howard.	Uma teoria da ação coletiva.	Rio	de	Janeiro:	Jorge	Zahar	ed.,	1977.
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11	.	BULHÕES,	M.	A.	(org.).	As novas regras do jogo:	o	sistema	da	arte	no	Brasil.	1.	ed.	Porto	Alegre:	Zouk,	2014.	
A BIENALIZAÇÃO DO MUNDO – WHATS’S NEXT? DESAFIOS E DEMANDAS DE BIENAIS 
HOJE EM DIA  A  PARTIR DO EXEMPLO DA BIENAL DE JACARTA 2017
THE BIENNIALIZATION OF THE WORLD -  WHATS’S NEXT? CHALLENGES AND DEMANDS 
OF BIENNALS TODAY FROM THE EXAMPLE OF THE JAKARTA BIENNIAL 2017
1.	 v.	site:	Biennial	Foundation.	A	Biennial	Foundation	foi	criada	em	2009.	Sua	tarefa	consiste	na	promoção	de	
bienais, bem como na coleta e no registro de informações centrais a respeito de bienais ao redor do mundo 







COLECIONAR HOJE:  PERSISTÊNCIAS E RUTURAS NUM MERCADO GLOBAL


















































CRÍTICA A LA INSTITUCIONALIDAD SUR: MICRO Y MACRO EN EL CASO DE LA 
ABSTRACCIÓN EN CHILE
CRITICISM OF THE SOUTHERN INSTITUTIONALITY:  MICRO AND MACRO IN THE CASE 
OF ABSTRACTION IN CHILE
1. Simon	 Sheick,	 “Notas	 sobre	 la	 crítica	 institucional”,	 2006,	 traducción	 de	 Marcelo	 Expósito	 y	 Joaquein	
Barriendos, http://eipcp.net/transversal/0106/sheikh/es.
2. Andrea Fraser, From the Critique of Institutions to an Institution of Critique, en Artforum,	septiembre	de	2005,	
XLIV,	nº	1,	págs.	278-283.






5.	Ver	 artículo	 de	Nina	Montmann	 del	 año	 2007	 en	 donde	 detalla	 alguna	 de	 estas	 situaciones.	 Se	 titula:	












9.	 De	 acuerdo	 a	 como	 lo	 nomina	 el	CNCA	en	http://www.cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2016/01/anuario-
cultura-tiempo-libre-2014.pdf.
10. http://www.museoreinasofia.es/coleccion-patricia-phelps-cisneros.
11 .	 Recomiendo	 la	 revisión	 del	 libro	 de	 la	 exposición:	 https://issuu.com/centroculturallamonda/docs/rev_
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formas_ccplm_x_pagina.
12 .	Milan	Ivelic	y	Gaspar	Galaz,	Chile Arte Actual,	UCV	Ediciones	Universitarias	de	Valparaiso,	Valparaiso,	1988.	
https://es.scribd.com/document/35821559/CHILE-ARTE-ACTUAL-Milan-Ivelic-Gaspar-Galaz.
13 .	Algunos	catálogos	asociados	a	exposiciones	afines	que	han	formado	parte	del	rescate	de	esta	tendencia:	





16 . Octavio Paz, Discurso tras recibir el Premio Nobel de Literatura,	 Estocolmo,	 Suecia,	 1991.	 http://www.
nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/1990/paz-lecture-s.html.
ANOTAÇÕES E DILEMAS PARA UM CURADOR NO BRASIL
























EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL:  ONDE A PUREZA É UM MISTO
E X P E R I M E N T I N G  T H E  E X P E R I M E N TA L :  W H E R E  T H E  P U R I T Y I S  A  M I X
1. O programa	de	extensão	Plataforma	de	Emergência	é	uma	 iniciativa	do	Centro	Municipal	de	Arte	Hélio	
Oiticica,	vinculado	à	Secretaria	Municipal	de	Cultura	do	Rio	de	Janeiro,	em	parceria	com	a	UFRJ,	UFF,	Unirio,	
Uerj	e	PUC,	através	de	seus	programas	de	pós-graduação	nas	áreas	das	artes	visuais,	artes	cênicas,	filosofia,	
comunicação social, sociologia, antropologia e psicologia. A cada semestre, com o deslocamento das turmas 
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para o CMAHO, são também oferecidas vagas para a comunidade em geral, ampliando-se a atuação acadêmica 





GALLERY OF LOST ART: O MUSEU VIRTUAL E AS RELAÇÕES ENTRE MATÉRIA E 
LEGITIMAÇÃO






DO CAPITAL SIMBÓLICO AO CAPITAL ECONÔMICO: A PRODUÇÃO DA CRENÇA 
E NARRATIVAS ARTIFICADAS EM ALEXANDER MACQUEEN, UMA ABORDAGEM 
SOCIOLÓGICA


















DAS CONTRADIÇÕES VIVEMOS: A DIMENSÃO CRÍTICA DA FORÇA DE TRABALHO DO 
ARTISTA.













archive.org/details/RicBrownTheordorAdornoonPopularMusicandProtest,  acessado em 20 de novembro de 
2016.	Postado	por	B.	Ricardo	Brown	professor	no	Departamento	de	Ciências	Sociais	e	Estudos	Culturais,	do	
Pratt	Institute,	Brooklyn,	New	York.	









NA FRONTEIRA ENTRE DOIS MUNDOS: A RELAÇÃO ENTRE MUSEUS E GALERIAS DE 
ARTE
BETWEEN TWO WORLDS: THE RELATIONSHIP BETWEEN MUSEUMS AND ART GALLERIES
1.	Em	2014,	a	mesma	colecionadora	havia	doada	outra	obra	de	Cuquinha	(Cuba revolucionária Proyecto del Arte 
Financeiro),	adquirida	na	Amparo	60;	desta	vez	em	prol	do	MAM-RJ.







O ARTISTA, O GALERISTA E AS SUAS ESTRATÉGIAS DE ATUAÇÃO NO MERCADO DA 
ARTE



















QUANDO AS MARGENS REAFIRMAM O CENTRO? AS PREMIAÇÕES DAS PRIMEIRAS 
BIENAIS DE SÃO PAULO (1951-1965)










cartazes etc., que eram eventuais. 
4.	 Informações	baseadas	na	tabela	de	participação	de	países	nas	nove	primeiras	edições	das	Bienais	de	São	
Paulo,	apresentada	no	catálogo	da	nona	edição.

















Documento pertencente ao arquivo da Fundação Bienal de São Paulo. 








que podem ser profundamente desiguais.
10	.	Com	base	nas	proposições	de	Furió	(2012)	sobre	os	processos	de	reconhecimento	artístico,	discordo	aqui	
da	tese	de	Anthony	Gardner	e	Charles	Green	(2013),	que	afirma	que	as	“Bienais	do	Sul”,	em	particular	as	de	
abrangência regional, podem ser vistas como imagem de resistência cultural. Segundo os autores: “It is a world 
picture that the biennials of the South present as double-sided. They had grasped their place in the postwar arc of 
neo-colonial globalism. But, even more importantly, they then converted that place into the resistant image of cultural, 
art-historical and international reconstruction. That ongoing process is one in which the biennials of the South still 
have a significant and creative role to play.”	 (GARDNER	e	GREEN,	2013:	455).	Eles	chegam	a	essa	conclusão	
justamente	porque	a	análise	que	realizam	das	Bienais	regionais,	como	as	de	Alexandria,	é	focada	nos	discursos	
dos	eventos,	e	não	nas	dinâmicas	operantes,	fazendo	com	que	o	artigo	resulte	numa	apologia	ingênua	dessas	
bienais. Além disso, ao proporem que as Bienais do Sul são um espaço de troca e resistência cultural das nações 




A SOMBRA DA LIBERDADE: REPRESENTAÇÕES FRANCESAS E NORTE-AMERICANAS NAS 
PRIMEIRAS BIENAIS DE SÃO PAULO
THE SHADOW OF FREEDOM: FRENCH AND NORTH-AMERICAN REPRESENTATIONS IN 
SÃO PAULO’S FIRST BIENNALS
1.	Durante	essa	visita	a	São	Paulo,	Barr	profere	um	juízo	sobre	a	arte	brasileira	que	mobiliza	Mário	Pedrosa	
e	 Lourival	 Gomes	Machado	 como	 opositores:	 a	 arte	 concretista	 brasileira	 e	 argentina,	 segundo	 Barr,	 não	
passaria	de	“Bauhaus	exercises”.		Esse	debate	foi	objeto	de	um	artigo	recente	de	Ana	Cândida	Avelar	(2012)	
que	desdobra	as	expectativas	do	crítico	norte-americano	sobre	a	arte	brasileira	e	as	respostas	de	Pedrosa	e	de	
Gomes Machado sobre elas.
2.	Creio	que	o	principal	articulador	desse	paradigma	é	Roberto	Schwarz	(2000	[1973]),	que	serve	de	referência,	
por	exemplo,	a	Rodrigo	Naves	(op.cit)	e	a	Francisco	Alambert	(2004).	Para	uma	discussão	polêmica	sobre	o	
ensaio	de	Schwarz,	As ideias fora do lugar.	2000	[1973],	confira	Maria	Sylvia	de	Carvalho	Franco,	As ideias estão 




processo de contra invenção é o que ele chama de obviação, o ato de tornar algo óbvio, para se construir um 
ideário	sobre	ele,	ou	o	ato	de	criar	objetos	específicos	sobre	os	quais	podemos	agir	intencionalmente,	como	
investigadores	ou	como	inventores.	Cf.	Roy	Wagner.	A	invenção	da	cultura.	Cf.	WAGNER,	2010.
A 1ª BIENAL INTERNACIONAL DE ARTE CONTEMPORÂNEA DA AMÉRICA DO SUL, 
BIENALSUR, E A POSSIBILIDADE DE LEGITIMAR UMA NOVA CARTOGRAFIA DOS 
TRÂNSITOS DA ARTE CONTEMPORÂNEA NO CIRCUITO DAS BIENAIS INTERNACIONAIS
THE 1 st INTERNATIONAL BIENNIAL OF CONTEMPORARY ART OF SOUTH AMERICA, 
BIENALSUR, AND THE POSSIBILITY OF LEGITIMATIZING A NEW CARTOGRAPHY OF 
CONTEMPORARY ART TRANSITS IN THE CIRCUIT OF INTERNATIONAL BIENNIALS
ARTE	ALÉM	DA	ARTE		|		487
1.	Órgão	vinculado	à	Unasul
ENTRE POLÍTICAS DE VISIBILIDADE E A RETÓRICA DA “INCLUSÃO”:  OUTRAS 
CARTOGRAFIAS ARTÍSTICAS A PARTIR DA BIENAL DE DACAR
BETWEEN POLITICS OF VISIBILITY AND THE RHETORIC OF “INCLUSION”:  OTHER 




descentralizadas	 e	 plurais	 das	modernidades.	 Entretanto,	 os	 exemplos	 citados	 acima	 parecem	 sustentar	 o	
agenciamento	ocidental	da	modernidade,	enquadrando	como	alternativas	formas	que	escapam	a	um	modelo	
central	e	paradigmático.		
3.	Entre	eles,	estão	as	pesquisas	desenvolvidas	pelos	grupo	de	estudos	curatorais	Mondialités, levado a cabo 
pelo Centro Georges Pompidou, ou o C-MAP (Contemporary and Modern Art Perspectives), organizado pelo 
MoMA	de	Nova	York.




States:	origin,	consolidation	and	transformation. Rev. Bras. Hist.,		São	Paulo	,		v.	30,	n.	59,	p.	73-90,		Junho		2010.	
ACROPOLIS REMIX: O LIVRO DE ARTISTA VISUAL COMO ESPAÇO DE EXPERIMENTOS 
ARTÍSTICOS E CURATORIAIS
ACROPOLIS REMIX: A VIRTUAL ARTIST’S BOOK AS SPACE FOR CURATORIAL AND 
ARTISTIC EXPERIMENTS
1. O	Festival	de	Cinema	de	Cannes	incluiu	pela	primeira	vez	em	sua	competição	um	filme	em	realidade	virtual	do	
diretor	Alejandro	G.	Inarritu,	intitulado	Carne y Arena (Meat and Sand);	na	Documenta	14	houve	uma	exposição	
com	duração	de	7	horas	da	instalação	em	realidade	virtual	Integrated Space Transducer de MSHR como parte do 
Hallucinations / Live / Cinema / Festival;	na	57th	Bienal	de	Veneza,	por	sua	vez,	pela	primeira	vez	foi	criada	uma	
sessão	especial	no	Festival	de	Cinema,	com	a	inauguração	da	primeira	competição	dedicada	apenas	a	filmes	




2. A pesquisa recebeu o apoio da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de Minas Gerais (Fapemig).
IMAGEM DE SI ,  ARTE FORA DE SI :  FOTÓGRAFOS, FOTOLIVROS E O CIBERESPAÇO
IMAGE OF ONESELF,  ART OUT OF ITSELF:  PHOTOGRAPHERS,  PHOTOBOOKS AND 
CYBERSPACE




ligeiramente diferentes do manual. 
3.	Disponível	em	https://www.gutenberg.org/.
4.	Sobre	 Jean-Claude	 Gautrand,	 ver	 https://fr.wikipedia.org/wiki/Jean-Claude_Gautrand	 e http://www.
argentic.fr/exhibition-136.html.
EXTENSÕES DO SISTEMA PÓS-DIGITAL:  FUNÇÕES DE REGISTRO E OPERAÇÕES 
COMPUTÁVEIS DERIVADAS DOS “ARQUIVOS DE ARTISTAS”
EXTENSIONS OF THE POST-DIGITAL SYSTEM OF THE ARTS:  FUNCTIONS OF REGISTRY 









A CRÍTICA INSTITUCIONAL EM CONTEXTOS INSTITUCIONAIS PRECÁRIOS
THE INSTITUTIONAL CRITIQUE WITHIN PRECARIOUS INSTITUTIONAL CONTEXTS
1. Grifo meu.
COMISSIONAMENTOS E ATIVAÇÕES:  MODALIDADES DE APRESENTAÇÃO DA ARTE 
CONTEMPORÂNEA EM DJA GUATA PORÃ E WENU PELON
COMISSIONING AND ACTIVATION: FORMS OF PRESENTANTION OF CONTEMPORARY 
ART IN DJA GUATA PORÃ AND WENU PELON
1.	O	museu	é	uma	instituição	permanente	sem	fins	lucrativos,	ao	serviço	da	sociedade	e	do	seu	desenvolvimento,	
aberta ao público, que adquire,	conserva,	 investiga,	comunica	e	expõe	o	património material e imaterial da 
humanidade e do seu meio envolvente com fins	de	educação,	estudo	e	deleite	(ICOM,	2007,	grifo	nosso).
MÁRIO PEDROSA E A 6ª  BIENAL DE SÃO PAULO (1961):  UMA PROPOSIÇÃO CRÍTICA AO 
RELATO OCIDENTAL DA HISTÓRIA DA ARTE
MÁRIO PEDROSA AND THE 6 th SÃO PAULO BIENNIAL (1961):  A CRITICAL PROPOSITION 














DELINEANDO TERRITÓRIOS PARA AS ARTES VISUAIS NA BIENAL INTERNACIONAL DE 
SÃO PAULO (1979 -  1985)
DELINEATING TERRITORIES FOR THE VISUAL ARTS AT THE SAO PAULO INTERNATIONAL 
BIENNIEL (1979-1985)















HISTÓRIA DA ARTE COMO HISTÓRIA DAS EXPOSIÇÕES:  AS BIENAIS DE SÃO PAULO 
(2006-2016) 






2. O	projeto	pode	ser	consultado	em:	http://histoiredesexpos.hypotheses.org/.   
3.	Nos	últimos	dez	anos,	novas	pesquisas	 foram	editadas,	entre	as	quais:	L’art: une histoire d’expositions de 
Jérôme	Glicenstein	(2009);	Salon to Biennial: Exhibitions That Made Art History de Bruce Altshule (vol.1 de 2008 
e	o	segundo	vol.	referente	ao	período	de	1962-2002,	publicado	em	2013);	Quand l’oeuvre a lieu: l’art exposé et 
ses récits autorisés de	Jean-Marc	Poinsot	(2008).		No	Brasil,	foi	organizado	um	colóquio,	em	2014,	pelo	Grupo	
de	Pesquisa	História	da	Arte:	modos	de	ver,	exibir	e	compreender	(Ana	Cavalcanti,	Maria	de	Fátima	Morethy	








Svevo da Fundação Bienal.
7.	 Jochen	Volz	foi	o	curador	geral	da	Bienal	que	ocorreu	em	2016,	mostra	que	fecha	o	recorte	temporal	da	
pesquisa	em	andamento,	a	32a Bienal de São Paulo: Incerteza viva,	em	que	buscou	refletir	sobre	“as	atuais	
condições	da	vida	e	as	estratégias	oferecidas	pela	arte	contemporânea	para	acolher	ou	habitar	 incertezas”	













TRANSPARÊNCIA E OPACIDADE NA REGULAMENTAÇÃO JURÍDICA DOS MERCADOS DA 
ARTE
TRANSPARENCY AND OPACITY IN THE LEGAL REGIMES APPLICABLE TO THE ART 
MARKETS


















“CECI N’EST PAS UNE ŒUVRE D’ART”
O JUIZ COMO CRÍTICO E O CONCEITO DE OBRA DE ARTE NO DIREITO
“CECI N’EST PAS UNE ŒUVRE D’ART”




Quem trabalha com as mãos e a cabeça é um artesão. Quem trabalha com as mãos, a cabeça e o coração é um 
artista”.
2.	Nesse	sentido,	a	técnica	artística	pode	bem	ser	entendida	naqueles	termos	indicados	pelo	filósofo	alemão	
Martin	Heidegger	na	conferência	“A	Questão	da	Técnica”	(Die Frage nach der Technik), proferida no dia 18 de 
novembro	de	1953	no	Auditorium	Maximum	da	Escola	Superior	Técnica	de	Munique:“A	técnica	não	é,	portanto,	
meramente	um	meio.	É	um	modo	de	desabrigar	[a	verdade].	Se	atentarmos	para	isso,	abrir-se-á	para	nós	um	

















de tecnologia e até de arte. A techné abrigaria tanto o fazer e poder manuais como também as belas artes, 
num	sentido	que	não	deixa	de	ser	próximo	da	mesma	definição	de	“técnica	enquanto	modo	de	desvelamento	
contínuo	de	uma	verdade”	–	a	verdade	estética.
ARTE E CIDADE: AS IMPLICAÇÕES JURÍDICAS DO GRAFITE














um	conceito	 legal	 sobre	 estas	 atividades	pode-se	 gerar	mais	 conflitos	do	que	pacificações	ou	 até	mesmo	
incompreensão	na	hora	de	aplicar	o	diploma	legal.”	(CÂMARA	DOS	DEPUTADOS.	Projeto	de	Lei	706-D.	Diário 
da Câmara dos Deputados,	 p.46632,	 2007.	 Disponível	 em:	 http://imagem.camara.gov.br/Imagem/d/pdf/
DCD24NOV2010.pdf#page=385. Acesso em: 02 maio 2016). 
3.	Atualmente	esse	serviço	ainda	existe,	todavia	ganhou	o	nome	de	Instituto	do	Patrimônio	Histórico	e	Artístico	
Nacional.	Disponível	em:	www.iphan.gov.br
4.	O	art.	216	da	Constituição	Federal	de	1988	dispõe:	 “Constituem patrimônio cultural brasileiro os bens de 
natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referência à identidade, à ação, 
à memória dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais incluem: I – as formas de expressão; 
II – os modos de criar, fazer e viver; III – as criações científicas, artísticas e tecnológicas; IV – as obras, objetos, 
documentos, edificações e demais espaços destinados às manifestações culturais; V – os conjuntos urbanos e sítios 











valorização da diversidade étnica e regional.
ENTRE LOS MÁRGENES Y LO GLOBAL: INTERSUBJETIVIDADES Y (DES)LOCALIZACIONES
BETWEEN THE MARGINS AND THE GLOBAL: INTERSUBJECTIVITIES AND (RE)
ALLOCATIONS


































tenido lugar en el Centro de Convenciones de la Universidad Federal de Santa Maria, en Santa Maria, Brasil, 
en	Octubre	de	2017.
O “LOCAL” DO “ARTISTA NORDESTINO”:  MOACIR DOS ANJOS E SEU OLHAR SOBRE 
MAREPE E MARCONE MOREIRA
THE “ARTISTA NORDESTINO” “LOCAL”:  MOACIR DOS ANJOS AND HIS LOOK ON MAREPE 
AND MARCONE MOREIRA
1.	O	 referencial	 para	 a	 discussão	 identitária	 de	 Moacir	 dos	 Anjos	 é	 aquele	 denominado	 pós-colonial,	
especialmente	Stuart	Hall	(2000)	e	Homi	Bhabha	(2013).












ESTRATÉGIAS DE INTERNACIONALIZAÇÃO: AGENTES CULTURAIS ESTRANGEIROS NA 
AMÉRICA DO SUL (ANOS 1950/60)












Por questões de limitação de espaço não tratarei aqui desta Bienal, pela qual também passaram diversos 
agentes	culturais	aqui	mencionados.	Sobre	este	tema,	remeto	ao	artigo	de	minha	autoria	“As	Bienais	de	arte	na	
América	Latina	na	década	de	1960:	propósitos	e	repercussões”,	publicado	nos	Anais	do	23º	Encontro	Nacional	
da	ANPAP,	2014,	e	ao	estudo	aprofundado	de	Maria	Cristina	Rocca.	Arte, modernización y guerra fria: las Bienales 









(des)encarnado:	a	recepção	à	arte	cinética	na	Europa	e	na	América	do	Sul	dos	anos	1960”.	Anais do XXXVII 































GALERIA BOLSA DE ARTE:  ESTRATÉGIAS E LUGARES DE ATUAÇÃO
GALLERY BOLSA DE ARTE:  STRATEGIES AND PLACES OF WORK
1. Atual Rua dos Andradas, Centro Histórico de Porto Alegre/RS. 
2.	Médico	e	crítico	de	arte,	nasceu	em	Porto	Alegre	em	5	de	janeiro	de	1886	e	faleceu	no	Rio	de	Janeiro	em	
22	de	maio	de	1956.	
3.	 SP	Arte.	Disponível	em:	https://www.sp-arte.com/programacao/agenda/. Acesso em: 01 fev. 2018.
uma ecologia de práticas na arte contemporânea e depois  dela:  o experimental ,  a  account-
abi l l i ty ,  os  modos de vida & não-vida,  o anti-narciso e a  l iberdade
an ecology of pratices in contemporary art  and after her:  the experimental ,  the account-
abi l l i ty,  the l i festyles & non-l ife,  anti-narcissism,  and freedom
1.	 a	expressão	anti-narciso	 foi	cunhada	por	eduardo	viveiros	de	castro	durante	uma	conferência	proferida	
na	sociedade	brasileira	de	psicanálise	de	são	paulo	[sbpsp],	em	março	de	2010.	o	anti-narciso:	lugar	e	função	
da	 antropologia	 no	mundo	 contemporâneo.	 disponível	 em:	 http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_
arttext&pid=s0486-641x2010000400002
2. experimental:	 relativo	a	experiência;	que	 tem	fundamento	ou	base	na	experiência;	empírico;	que	deriva	
apenas	da	experiência;	que	usa	experimentação	(diz-se	de	pesquisa,	estudo,	método	etc.)	(houaiss,	2018)













capitaloceno. mas verdade verdadeira é que a meu paladar agrada mais um mashup de faloceno com narcisoceno, 




sobretudo o caso de tantos setores da vida social ainda não desbravados onde, por indiferença ou impotência e sem 
que	o	mais	das	vezes	saibamos	por	que,	o	pensamento	selvagem	continua	a	prosperar.”	(lévi-strauss,	1989,	p.	245)
8. me incomoda bastante a ideia de reserva em reserva ecológica,	assim	como	não	me	satisfaz	o	account da 












[um feminismo que incorra em uma gênese das relações de poder e como isso estaria implicado nos processos 
de	produção	da	obra	de	arte],	aceleracionismo,	transgressões	abarcadas	pelo	capital	e	o	alternativo	capturável	




17.	 lévi-srauss diz, sobre o humanismo: “quando rousseau anuncia ao seu leitor o pavor daqueles que terão a 
infelicidade de viver depois deles, ele fala de uma certa maneira do nosso mundo, um mundo mais cruel do que nunca, 
de que ele anuncia o advento. o mundo em que vivemos faz pesar sobre cada um de nós a iminência de medos e de 












ESGARÇANDO FRESTAS: DIÁLOGOS TRANSDISCIPLINARES E A NOVA CRÍTICA FEMINISTA 
EM ARTE
















Marxism and the Interpretation of Culture,	série	de	artigos	organizados	por	Cary	Nelson	e	Larry	Gossberg.	
7.	Grupo	curatorial	de	Amsterdã	fundado	em	2005	por	Frédérique	Bergholtz,	Annie	Fletcher	e	Tanja	Elstgeest.
LEITOR-OBSERVADOR, OBSERVADOR-LEITOR: AS REMINISCÊNCIAS TEXTUAIS E 
LITERÁRIAS NOS LIVROS-OBJETO





4.	Disponível	em:	http://www.annhamiltonstudio.com/objects/lineament_bookball.html. Acesso em: 28 fev. 
2018.
5.	Disponível	em:	https://mymodernmet.com/the-book-surgeon-15-pieces/.	Acesso	em:	19	fev.	2018.
6.	Disponível	em:	https://mariladardot.com/artwork/o-livro-de-areia-the-book-of-sand/. Acesso em: 28 fev. 
2018.
DISPOSITIVOS DE TRANSVERSALIDADES:  IMAGENS EM MOVIMENTO (CINEMA/VÍDEO), 
FOTOGRAFIA E PINTURA
DEVICES OF TRANSVERSALITY:  MOVING IMAGES (CINEMA/ VIDEO),  PHOTOGRAPHY 
AND PAINTING
1. O Conturbatio	da	Virgem,	quando	Maria	ouve	passar	um	avião	e	se	fixa	com	um	ar	perturbado;	humiliatio e 
meritatio	são	significados	por	gestos	e	ares	do	rosto	da	Virgem.	A	pintura	é	inundada	sob	esta	remontagem.	Há	
na Anunciação, “o	anúncio	e	seu	mensageiro,	a	mensagem	e	seu	destinatário”	(AUMONT,	2005,	p.	71).
2.	 Sobre	a	relação	cinema	e	pintura,	para	a	análise	completa,	consultar:	Vanité e Annonciations	in	AUMONT,	
Jacques.	Matière d`Images.	Paris:	Éditions	Images	Modernes,	2005,	pp	42-7;	“Godard,	ou	o	penúltimo	artista”	









autores lembram que essa noção foi deslocada e estendida a outras disciplinas.
TENSÃO DESENHADA: COTIDIANO, CINEMA E PERFORMANCE COMO COMBUSTÍVEIS 
DE UM DESENHO DESCATEGORIZADO
















DE COADJUVANTE A PROTAGONISTA: A VIDEOARTE NO FESTIVAL VIDEOBRASIL












PASSADOS POSSÍVEIS:  NEGOCIAÇÕES RECENTES ENTRE ARTE E DOCUMENTO
POSSIBLE PASTS:  RECENT NEGOTIATIONS BETWEEN ART AND DOCUMENT
1.	Tomo	emprestada	a	expressão	utilizada	por	Umberto	Eco	nos	anos	1960	para	analisar	o	desenvolvimento	da	
cultura de massas na era tecnológica. ECO, Umberto. Apocalípticos e integrados. São	Paulo:	Perspectiva,	2004.



























































































Palatnik: a reinvenção da pintura. 
FERNANDO LOUREIRO BASTOS
Doutor	 em	Direito	 Internacional	 pela	Universidade	 de	 Lisboa	 (2005).	 Investigador	 Principal	 do	Centro	 de	
Investigação	em	Direito	Público	(FDUL).	Membro	fundador	do	TIAMSA	AMC-PSB	e	do	TIAMSA	Legal.	Diretor	
de Estudos da SPDI - Sociedade Portuguesa de Direito Internacional.
FRANCISCO DALCOL
Crítico	de	arte,	pesquisador	e	curador	independente.	Doutorando	em	Artes	Visuais	-	História,	Teoria	e	Crítica	de	



















como  curador independente.







































MARIA DE FÁTIMA MORETHY COUTO
Doutora em História da Arte pela Universidade de Paris I – Panthéon/Sorbonne. Professora Associada do 
Instituto	de	Artes	da	Unicamp,	pesquisadora	do	CNPq	e	ex-presidente	do	Comitê	Brasileiro	de	História	da	
Arte	(gestão	2010-2013).	Membro	do	Grupo	de	Pesquisa	MODOS:	História	da	Arte:	modos	de	ver,	exibir	e	
























































PEDRO ERNESTO FREITAS LIMA
Doutorando	do	Programa	de	Pós-Graduação	em	Arte	da	Universidade	de	Brasília	(UnB)	na	linha	de	Teoria	e	
História	da	Arte,	elabora	tese	sobre	a	construção	de	uma	“nordestinidade”	nas	curadorias	de	Moacir	dos	Anjos	













































TATIANA DA COSTA MARTINS






THAMARA VENÂNCIO DE ALMEIDA
Mestre	pelo	Programa	de	Pós-Graduação	em	Artes,	Cultura	e	Linguagens	da	Universidade	Federal	de	Juiz	de	
Fora e atua como Produtora Cultural na Pró-Reitoria de Cultura da mesma universidade.
THIANE NUNES
Doutoranda	em	História,	Teoria	e	Crítica	de	Arte,	pelo	PPGAV	da	UFRGS.	Investiga	questões	sobre	misoginia	
e	 invisibilidade	da	mulher	artista,	 com	 interesse	em	 registros	historiográficos,	em	especial	no	período	que	
compreende	as	vanguardas	históricas,	seu	legado	e	perpetuações	contemporâneas.
ARTE	ALÉM	DA	ARTE		|		506
A R T E  A L É M  D A  A R T E
COORDENAÇÃO
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